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Bibliotheksordnung. 


1, 
Die Bibliothek ist — mit Ausnahme der Sonn- und Feiertage — 
täglich von 9—12 und 3—6 Uhr unentgeltlich geöffnet. 
Die Besichtigung der Bibliotheksräume, sowie der Bilder und Auto- 
graphen ist von 11—12 Uhr gestattet. 
Während des Monats August bleibt die Bibliothek geschlossen. 


= 


Die Benutzung der Lesezimmer ist, soweit der Raum reicht, jedem 
(Damen wie Herren) gestattet. 


3. 
Die Bücher und Musikalien werden gegen Verlangzettel ausgegeben. 


Sie dürfen nur in den Lesezimmern benutzt werden und sind nach der 
Benutzung dem Bibliothekar zurückzugeben. 


Jahresbericht. 


Am 2. Januar 1909 konnte die Musikbibliothek Peters auf ein fünf- 
zehnjähriges Bestehen zurückschauen. Der weiter ausholende Jahresbericht 
wird daher einer besonderen Rechtfertigung nicht bedürfen. 

Die Musikbibliothek Peters erblickt nach wie vor in dem Konnex mit 
der Gegenwart ihre eigentlichste Aufgabe und dürfte dieselbe in bezug auf 
die theoretische Musikliteratur auch gelöst haben, da seit 1894, dem 
Gründungsjahre des Institutes, alle bedeutenderen Erscheinungen auf diesem 
Gebiete der Bibliothek einverleibt worden sind. Über die Erwerbungen selbst 
informieren die Literaturverzeichnisse in den einzelnen Jahrbüchern. 

Bei der Fülle der Produktion war eine auch nur annähernd gleiche 
Vollständigkeit in der praktischen Musikliteratur der Moderne von vorn- 
herein ausgeschlossen. Hier mußte gesichtet werden, wobei sich von selbst 
der Grundsatz ergab, nur solche Werke bei der Aufnahme zu berücksichtigen, 
die sich entweder auf der Bühne oder im Konzertsaal durchgesetzt hatten, 
oder, wenn dies noch nicht der Fall war, ihrer inneren Qualitäten wegen die 
Aufnahme verdienten. Die Entwicklung der Partiturenbibliothek mag folgende 
vergleichende Übersicht dartun. 


Orchestermusik 
(Konzerte und Ouvertüren ausgeschlossen) 


Bestand 1894 | 134 Nummern Bestand 1894 250 Nummern 

Bestand 1909 304 Nummern | Bestand 1909 354 Nummern 
Die Accessionen in der Opernbibliothek betreffen hauptsächlich folgende 
Komponisten: d’Albert (Abreise, Tiefland), Bizet (Djamileh, La jolie fille de 
Perth), Cornelius (Barbier, beide Ausgaben), Debussy (Pelleas), Enna 
(Hexe), Humperdinck (Hänsel und Gretel), Leoncavallo (Pagliacci), Maillart 


(Glöckchen des Eremiten), Offenbach (Les contes d’Hoffmann), Saint-Saöns 
(Samson und Dalila), R. Strauß (Salome und Elektra), Sullivan (Mikado), 


Opernpartituren 
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Thomas (Mignon, Hamlet), Verdi (Falstaff), H. Wolf (Corregidor). In gleicher 
Weise wurde das Fach nach rückwärtg ausgebaut, so daß die Benutzer der 
Bibliothek in den Stand gesetzt sind, sich an der Hand des vorhandenen 
Quellenmaterials ein Bild von der Entwicklung der Oper zu machen. 

Zur Charakteristik der Neuerwerbungen in der Abteilung Orchester- 
musik wird es genügen, die Namen derjenigen Komponisten aufzuführen, die 
erst nachträglich im Katalog Aufnahme fanden: Balakirew, Charpentier, Elgar, 
C. Franck, Glazunow, von Hausegger, V. d’Indy, Mac Dowell, Mahler, Reger, 
Rimsky-Korsakow, Schillings, Sibelius, Sinding, Weingartner, H. Wolf. An 
Partituren auf dem Gebiete der Konzertmusik kamen hinzu: a) Violin- 
konzerte: Glazunow Op. 82, Reger Op. 101, Sinding Op. 45 und Sinigaglia 
Op. 20; b) Violoncello-Konzerte: d’Albert Op. 20 und Dvoräk Op. 104; 
c) Klavierkonzerte: d’Albert Op.12, Dohnänyi Op. 5, Paderewski Op.17, das 
e-moll-Konzert von E. Sauer und die Burleske (d-moll) von Richard Strauß. 

Auf die Erwerbungen in den übrigen Fächern im einzelnen einzugehen, 
würde an dieser Stelle zu weit führen, nur mag bemerkt werden, daß überall 
die markantesten Erscheinungen angeschafft und vorhandene Lücken ausge- 
füllt wurden. 

Bei der Beschaffenheit der modernen musikalischen Komposition konnte 
auch in der theoretischen Abteilung der Ausbau des Zusammenhangs der 
Gegenwart mit der älteren Zeit energisch in Angriff genommen werden. Be- 
sonderes Gewicht wurde dabei auf die theoretischen Lehrbücher gelegt. Hieß 
es im Vorwort des Kataloges von 1894 gleichsam entschuldigend, „es dürfe 
nicht Wunder nehmen, wenn die musikalischen Denkmäler verflossener Zeiten 
hier noch nicht in großer Anzahl erscheinen“, so fehlen von den bedeutenderen 
theoretischen Lehrbüchern der Vergangenheit heute der Bibliothek nur ganz 
wenige. Wie sehr gerade auf diesem Gebiet gearbeitet worden ist, mag die 
folgende Auslese bestätigen: a) 16. Jahrhundert: Bonaventura da Brescia, 
Regule 1511, Gafurius, De harmonia musicorum instrumentorum opus 1518, 
Vanneus, Recanetum 1533, Faber Stapulensis, Musica 1552, Salinas, 
De musica 1577, Zacconi, Prattica 1596, Artusi, Arte del contraponto 1598; 
b) 17. Jahrhundert: Artusi, Delle imperfettioni della moderna musica 1600, 
Cerreto, Prattica 1601, Pisa*!), Battuta 1611, Cerone, Melopeo 1613, 
Banchieri, Organo suonarino 1622, Diruta*, Transilvano [nur Tl. 1] 1625 


') Die mit * versehenen Werke wurden im Jahre 1908 erworben. 
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Doni, Trattato de’ generi 1635, Mersenne, Preludes 1634, Harmonicorum 
libri XII [nur lib. 1-—4] 1648, Lemme, Sistema [1666], Jumilhac, La science 
et la pratique du plain-chant, Paris 1673, die überaus seltene Originalausgabe, 
Scaletta, Scala 1685, Berardi, Documenti armoniei 1687, Carissimi, Ars 
cantandi 1693, Printz*, Satyrischer Componist 1696; c) 18. Jahrhundert: Fuhr- 
mann*, Musicalischer Trichter 1706, Musica vocalis [1715], Buttstett, Ut re 
mi fa sol la [1716], Euler, Tentamen 1739, Rameau, Code de musique 1760, 
Tartini, Principj dell’ armonia 1767. Ferner war es möglich, die vorhandene 
Bestände der theoretischen Werke Matthesons und Marpurgs vollständig 
zu komplettieren. Es ist also den Besuchern der Bibliothek auch nach dieser 
Richtung hin Gelegenheit zu Quellenstudien gegeben. Daraus erklärt sich wohl 
auch der starke Zuspruch von seiten der Studierenden an der Universität. 

Auch an der Vervollständigung der Textbücher- und Bildersammlung 
ist systematisch fortgearbeitet worden, worüber die Jahrbücher Auskunft geben. 
Im verflossenen Jahre wurden folgende Textbücher aus der Zeit der ersten 
stehenden Oper in Hamburg angeschafft: [R. Keiser], Verbindung des großen 
Herkules mit der schönen Hebe, 1699; Die wunderschöne Psyche, 1701; Die 
über die Liebe triumphierende Weißheit oder: Salomon, 1706; [Telemann], 
Sancio. [Mattei-Bononeini-Händel], Muzio Scevola, 1723; [Orlandini 
& Amadei], Der ehrsüchtige Arsaces, 1726. Ferner wurde das Originaltext- 
buch von Webers Freischütz, Berlin 1821, erworben. 

Die Benutzung der Bibliothek im ersten Jahrzehnt ihres Bestehens ist 
aus der dem Jahrbuch für 1903 beigegebenen Statistik zu ersehen, sie stellt 


sich für die verflossenen weiteren fünf Jahre wie folgt dar: 


Fahr Gesamtzahl Gesamtzahl Gesamtzahl der Theoretische Praktische 
der Besucher der Entleiher |entliehenen Werke Werke Werke 


1904 4600 4068 11673 6246 5427 
1905 4779 4095 11020 6154 4866 
1906 4915 4271 11726 6373 5353 
1907 4890 4213 10429 5860 4569 
1908 4959 4315 11576 7154 4422 
Summa: 24143 | 20962 | 56424 | 31787 | 24637 


Zum richtigen Verständnis der Tabelle mag die Bemerkung dienen, daß 
im ersten Jahrzehnt zusammen 92323 Werke ausgegeben wurden, so daß 
also gegen früher ein jährlicher Zuwachs von mehr als 2000 Entleihungen zu 


verzeichnen ist. 
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In Verbindung mit der Neuausgabe des Kataloges, dessen erster 
Teil Ende dieses Jahres erscheinen wird, ist eine Umgestaltung des Bücher- 


magazins ins Auge gefaßt. 


Und zwar sollen die Bestände mit Rücksicht 


auf die wachsende Inanspruchnahme der Bibliothek für die Folge nicht mehr 


mechanisch, sondern systematisch geordnet werden. 

Den Beschluß möge die übliche Liste der am meisten verlangten Werke 
bilden, die wiederum ein interessantes Bild von den mannigfachen auf der 
Bibliothek betriebenen Studien abgibt. 


Theoretisch-literarische Werke. 


Autor 


Titel 
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Niecks, Friedr. 
Bülow, H.v.... 
Eitner, Robert . . . 


Berlioz, Hect. 


Wagner, Rich. 


TEE N SR 


Moos, Paul... .. 
Schweitzer, Alb. 
Nietzsche, Fr. 


Gevaert, F.A. . 
Spitta, Philipp 
Thayer, Alex. W.. . 
Chamberlain, H.S. . 
Gevaert, F. A. 
Hofmann, Rich. . 
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Titel 


Gerber, Ernst L. . 
Breithaupt, R.M.. . 
Helmholtz, H. v. . 
Wallaschek, Rich.. . 
Gareia, Manuel... . 
Burney, Charles 
Louis, Rudolf. . 
Armin, George . 
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Karasowski, M.. . 
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Schering, A. 
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Die Technik des modemen Orchesters. . . . - 
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21 
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Am 18. Juni 1908 starb nach langen schweren 


Leiden in Nicolassee bei Berlin 


Dr. Emil Vogel 


in seinem 49. Lebensjahre. Die allseitige Teilnahme 
der gelehrten musikalischen Welt war wohl das be- 
redteste Zeugnis für den empfindlichen Verlust, den 
die Wissenschaft durch sein Hinscheiden erlitten hat. 
Die Musikbibliothek Peters hat in dem Verstorbenen 
ihren Organisator und langjährigen Vorsteher verloren, 
einen Mann, der mit außergewöhnlicher Sachkenntnis, 
die er in uneigennützigster Weise niemandem vor- 
enthielt, der ihn befragte, und mit einem seltenen 
Pflichteifer seines Amtes gewaltet, bis ihn im Sommer 
1900 ein grausames Geschick aus dieser Stellung riß, 
an der er mit ganzem Herzen hing, Durch die 
Verdienste, die sich der Verstorbene um die Biblio- 
thek erworben hat, wird sein Name dauernd mit der 
Geschichte des Institutes verknüpft bleiben. 


Ehre seinem Andenken! 
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Über Heterophonie. 


Von 
Guido Adler. 


In unserer Kunstmusik werden, wie bekannt, zwei Arten von Mehr- 
stimmigkeit unterschieden: die Homophonie und die Polyphonie. Bei der 
ersteren die harmonische Unterordnung aller Stimmen als Begleitstimmen unter 
eine führende Melodiestimme. Bei der zweiten die ideelle Gleichberechtigung 
aller Stimmen des Verbandes, in Wirklichkeit, in Praxis ein Mit- und Nach- 
einandergehen von Stimmen in einer für die Bewegung der Konsonanzen und 
für die reguläre Vorbereitung und Auflösung der Dissonanzen geregelten Weise, 
also in steter Rücksicht auf Zusammenklang, als ein Kompromiß von freier 
Bewegung und Gebundenheit. In einzelnen Kunsterzeugnissen der neuesten 
Zeit erheben sich im mehrstimmigen Verbande zwei oder sogar mehrere Stimmen 
zu einer Ungebundenheit im Auftreten und Fortschreiten, als ob sie sich gar 
nicht um einander zu kümmern hätten, und so entstehen Zusammenklänge, die 
nach dem Gebrauche sowohl unserer klassischen Musik, als auch nach der künst- 
lerischen Auffassung der Hauptvertreter der Romantik in geradezu willkürlicher 
Weise zusammentreffen und das, nach den Klassikern gebildete Ohr empfindlich 
verletzen. Die Verbindung und Zusammenstellung solcher Melodien vollzieht 
sich dann mehr in rhythmischen Proportionen als in tonalen, ja, manchmal 
werden direkt tonal entgegenstehende Tonreihen zusammengeschweißt, was 
geradezu mit dem Ausdruck „antitonal“ bezeichnet werden könnte. Diese 
Art der Verbindung von Melodien steht in einer gewissen Beziehung zu rudi- 
mentären Anfängen unserer Mehrstimmigkeit in der Musik einzelner Natur- 
völker und der primären Kunstmusik im Mittelalter. In der letzteren wurden 
verschiedene Gesänge, weltliche und geistliche, miteinander gleichzeitig ver- 
bunden oder richtiger gesagt: zusammengelegt, wobei die Melodien nach 
rhythmischen Schemen (den mittelalterlichen Modi) übereinandergestellt wurden 
oder Fragmente besonders aus bekannten liturgischen Gesängen je nach Be- 
darf verteilt oder anderen Weisen untergelegt wurden. Es stellt sich also in 
der modernen Tonkunst ein analoger Prozeß ein, wie in der bildenden Kunst, 
in der heute ebenfalls mehrfach zu primitiven Formen und Ausdrucksmitteln 

Jahrbuch 1908. 2 


18 GUIDO ADLER. 


gegriffen wird. Nach den Präraffaeliten kamen in der sogenannten Sezession 
die Anlehnungen an exotische, besonders asiatische Ur- oder Primärformen 
zu künstlerischer Verwendung. 

Wenngleich uns heute noch ein sehr lückenhaftes und unvollständiges, 
zum großen Teile unverläßliches Material der exotischen Musik zu Gebote steht, 
so können wir doch auf Grund des verläßlichen Materiales in Bezug auf die 
Tonstücke, bei denen mehrere Stimmen, sei es vokale oder instrumentale zur 
Verwendung kommen, eine Art der Behandlung als im Vordergrunde stehend 
bezeichnen, die sich sowohl von unserer Homophonie als von unserer Poly- 
phonie wesentlich unterscheidet. Bei genereller Zusammenfassung der Hauptgruppe 
dieser Erscheinung könnte folgende Beschreibung gegeben werden: Die Stimmen 
beginnen unisono, im Einklang oder in Oktaven; in weiterer Folge weichen sie 
voneinander ab. Die Hauptweise wird umspielt, umsungen und es entstehen 
Neben- und Durchgangstöne, die bald konsonierend, bald dissonierend mit der 
Hauptweise zusammentreffen. Dieses Umspielen und Umsingen macht dann 
bald den Eindruck, als ob die Mitspieler und Mitsänger ihr Eigenes hinzu- 
fügen wollten, sei es in einzelnen abweichenden Tönen, sei es bloß in Ver- 
zierungsnoten. Bald aber machen diese Nebenwege den Eindruck, als ob der 
Spieler oder Sänger nur unbewußt vom richtigen Wege abgegangen sei, als 
ob die Abweichung nur ein Zufall sei, entweder, weil das Gedächtnis die 
Exekutierenden verlassen oder weil sie für diese Mittelteile ihre Aufmerksam- 
keit nicht für gebunden erachten. Wie beim Anfang, so bewegen sich dann 
die Stimmen auch gegen den Schluß fast ausnahmslos im Unison oder in 
einer regulären Parallelbewegung. Diese Art der Führung mehrerer Stimmen 
ist der Hauptzweig, man kann sagen: der Stanım der Heterophonie. Diese 
Bezeichnung hat, sowie die Homophonie und Polyphonie ihren etymologischen 
Ursprung bei den Griechen. Während aber Homophonie und Polyphonie den 
Griechen nicht bekannt waren, bestand eine Art der Heterophonie, über die 
uns von zwei antiken Schriftstellern in Stellen berichtet wird, über deren 
Deutung heute trotz mannigfacher Versuche noch keine völlige Klarheit be- 
steht. Nach dem Bericht des Aristoxenos (bei Plutarch) ertönt dort oder da 
eine Quint, eine Quart, eine Sekund oder eine Sext in der xgoüsıg uno nv 
oönv, in der zu einzelnen Tönen des Gesanges angeschlagenen Instrumental- 
begleitung; es wird also nicht eine, neben der Vokalstimme fortgehende Instru- 
mentalbegleitstimme geführt, sondern es ertönen nur dort und da einzelne 
klangverstärkende Intervalle, wobei die Frage offen bleibt, ob nicht die Instru- 
mentalstimme im übrigen unison mit der Gesangstimme gehen konnte. Von Plato 
wird die Heterophonie mit folgenden Worten erklärt: „Der Musiklehrer wie der 
Zögling müssen die Lyra zu Hilfe nehmen, wegen der festen Abstimmung der Saiten, 
indem sie die Töne mit den Tönen in Übereinstimmung bringen. Die Heterophonie 
aber und die Buntheit der Lyramusik, wobei andere Weisen von den gespannten 
Saiten, andere von dem Komponisten der Melodie herrühren, indem man enge 
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zu weiten Tonschritten, schnelle zu langsamen und Hohes zu Tiefem als Kon- 
sonantes und Dissonantes hinzubringt, ferner indem man mannigfaltige rhyth- 
mische Verzierungen mit den Tönen der Lyra anfügt: alles derartige dürfen 
wir solchen nicht zumuten, die in drei Jahren sich das Brauchbare an der 
Musik kursorisch aneignen sollen“ (nach der Übersetzung von Carl Stumpf). 
Diese Worte, so wenig sich auch ein verläßliches klares Bild für die Über- 
tragung in die Praxis gewinnen läßt, zumal da uns heterophone Stücke nicht 
erhalten sind, lassen soviel erkennen, daß diese Art verschiedenstimmigen Vor- 
trages sich in die oben gegebene allgemeine Erklärung der Heterophonie einordnen 
läßt. Sie gliedert sich als kleiner Teil in das Gesamtbild, das wir uns heute 
auf Grund der, besonders in den letzten Jahren erschienenen mehrstimmigen 
Stücke exotischer und folkloristischer Musik bilden können. Unter diesen stehen 
an erster Stelle die Partituren der siamesischen, japanischen und javanischen 
Orchesterstücke, sowie der russischen Volksgesänge. In den Publikationen 
über die letzteren von Melgunow und in den phonographischen Aufnahmen 
von Eugenie Lineff, die im Auftrage der Petersburger Akademie der Wissen- 
schaften ausgeführt wurden, findet sich ein besonders reiches Material dieser 
Art. Gerade diese mehrstimmigen russischen Gesänge, die nach der Aussage 
Lineffs in Distrikten aufgenommen wurden, deren musikalischer Betrieb sicher- 
lich eine Gewähr für Ursprünglichkeit bietet, bilden ein Argument, diese 
Heterophonie als eine der Uranlage entsprossene Stilübung, sagen wir als 
Naturprodukt bezeichnen zu können. Diese Gesänge geben sich als freie Im- 
provisationen der verschiedenen Stimmen, so wenig mechanisch ausgeführt, 
daß fast bei jeder Wiederholung Varianten verschiedenster Art zu hören sind. 
Ja, der führende Sänger singt selbst die Hauptweise fast nie in der gleichen 
Art, sondern ändert die Weise bald mehr, bald weniger. Lineff sagt: „Ein 
ländlicher Sänger, der ein echter Improvisator ist, singt nie zweimal dasselbe, 
sowohl die führende Weise, wie die beigeordneten Stimmen werden bei jeder 
Wiederholung mehr oder weniger geändert, so daß neue Varianten entstehen.“ 
Sowohl Haupt- wie Nebensänger, von denen Wort und Weise in inniger 
Verbindung vorgetragen werden, bringen die Varianten (‚Podgolosky‘“‘). Die 
Improvisation spielt da die Hauptrolle. Solo und Chor wechseln miteinander 
oder sind vereint. Die Solostimme erlaubt sich die reichste Ornamentierung 
der Prinzipalmelodie und sowie der Chor eintritt, wird die Hauptmelodie von 
ihm übernommen, meistens in der Oberstimme. Das charakteristische Haupt- 
motiv oder Thema der führenden Stimme wird vom Chor wiederholt und ge- 
wöhnlich von allen Stimmen unisono begonnen oder je nach der Anlage des 
Chores (,Artel“) heterophon ausgeführt; immer aber beginnt und endigt der 
Chor jede Phrase im Unison, wobei sich manchmal auch die Solostimme be- 
teiligt. Alle Intervalle finden sich in der heterophonen Ausführung. Die 
Terzen stehen immerhin im Vordergrund. Nummer X von den notierten 
22 Gesängen ist sogar mit Ausnahme der Unisonstellen durchaus in Terzen 
9* 
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geführt. Neben mannigfach wechselnden Zusammenklängen trifft man auch 
Folgen von parallel laufenden Sekunden (Nr. XI, Seite 31, System 3, Takt 2). 

Solche äußere Erklärungen und Beschreibungen der primären Arten von 
Mehrstimmigkeit stehen von einer Schilderung des tonpoetischen Gehaltes 
solcher Gesänge weit ab. Dieser liegt nicht nur in der Eigenart der Melodie- 
führung, in Tonalität und Rhythmus des Hauptgesanges, in der Verbindung 
von Wort und Weise, sondern auch in dem Zusammentreffen der konsonieren- 
den und dissonierenden Töne im mehrstimmigen Gesange. Äußerlich zeigen 
sich bei den mehrstimmigen Vokalstücken Unterschiede von den primordialen, 
primitiven mehrstimmigen Instrumentalstücken, wie sie etwa in den siamesischen, 
javanischen und japanischen Orchesterpiecen zutage treten, von denen einzelne 
sogar Vignetten, programmatische Titel haben wie das siamesische Kham-hom 
(„süße Worte“). Die hier verwendete Heterophonie beschreibt Carl Stumpf 
(Beitr. S. 125) mit folgenden Worten: „Es gehen nicht verschiedene Themata 
gleichzeitig nebeneinander her, vielmehr machen alle Instrumente eine in den 
Grundzügen identische Tonbewegung, aber sie gestatten sich dabei bedeutende 
individuelle Freiheiten. Das eine nimmt seinen Weg in einfachen Vierteln, 
das andere umspielt sie mit allerlei Verzierungen, das dritte löst sie ganz in 
Sechzehntelbewegungen, Triolen u. dgl. auf, und dabei stehen die Sechzehntel- 
gänge der einzelnen Instrumente nicht in genauerer Übereinstimmung. In ge- 
wissen Hauptmotiven treffen dann alle wieder rein unison zusammen. Bei der 
Wiederholung einzelner Abschnitte ergeben sich kleine Varianten einzelner 
Instrumente... Den Schluß bildet die kräftige Formel (das ist das Haupt- 
thema des Stückes) streng unison und stark retardierend gespielt.“ 

Diese Mehrstimmigkeit ist also verwandt der der russischen Volks- 
gesänge. Nur sind hier entsprechend dem Spielcharakter der ausführenden 
Instrumente im Gegensatz zu den Vokalstimmen der russischen Volksgesänge 
die Figurenbewegungen reicher, mehr abwechselnd, je nach der Ausführungs- 
möglichkeit auf den einzelnen Instrumenten. Die tonalen, rhythmischen und 
tonpoetischen Unterschiede wollen wir hier beiseite lassen. 

In ähnlicher Weise beschreibt Dechevren= die rudimentäre Mehrstimmig- 
keit der chinesischen Musik: „Es ist eine verzierende Begleitung mit Fiorituren, 
auf- und absteigenden Figuren, Abbiegungen nach unten (zumeist) in Terzen, 
(Juarten, auch Sekunden und Aufspringen in Quinten mit Kettentrillern, 
Zwischennoten, auch manchmal in gleichmäßiger Bewegung Vorausnahmen, 
Nach- und Anhängen, Einleitungs- und Ableitungsfiguren zu den Hauptnoten, 
«die meist in halben und ganzen Noten notiert sind für Gesang.“ (Sammel- 
bände Il, 537.) 

Bereits Hornbostel und Abraham stellten diese Art der Heterophonie 
in Psrallele mit „den ersten Formen des mittelalterlichen Diskants: die ver- 
schiedenen Stimmen bewegen sich in den wichtigsten Abschnitten und Takt- 
teilen unison, in den Nebenteilen erlauben sich einige Instrumente Ab- 
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weichungen, Synkopen, Triller, Koloraturen, die die Melodie umranken“, 
(„Über das Tonsystem der Japaner“, Sammelbände IV 333.) Wir finden 
also in dieser Heterophonie Parallel-, Seiten- und Gegenbewegung. Es ist 
eine Verschiedenstimmigkeit ohne Regel. Das Zusammentreffen wird vielfach 
dem Zufall überlassen. Darin besteht das Wesen dieser Art Mehrstimmig- 
keit, und in der Tat haben die ersten Versuche der mittelalterlichen Mehr- 
stimmigkeit mit Ausnahme der Parallel-Organa den gleichen Charakter, nicht 
nur in den wenigen, uns erhaltenen Resten dieser Zeit, sondern auch in den 
Beschreibungen der Theoretiker, so besonders auch bei dem als Praktiker 
und Lehrer gleich ausgezeichneten Guido von Arezzo. Sicherlich bilden auch 
alle Arten der Parallelbewegungen, angefangen von den Oktavengesängen, die 
schon nach der mittelalterlichen Auffassung Unisongesänge sind, ferner die 
Quinten- und Quarten-Organa einen wichtigen Urbestandteil der Mehrstimmig- 
keit — aber nicht mehr. Man hat diese Art der Parallelbewegungen viel zu 
sehr in den Vordergrund der Geschichte der Mehrstimmigkeit gestellt und ich 
selbst muß mich des Fehlers bekennen, die Terzen und Sextenparallelen, wie 
sie uns im Verlaufe der Entwicklung der Mehrstimmigkeit begegnen, und im 
Fauxbeurdon zu einer eigenen Spezies führen, zur Hauptstütze der Hypothese 
über Entstehung der Mehrstimmigkeit gemacht zu haben. Es geschah dies 
zu einer Zeit, da ich dem Ursprunge und den Keimen der eigentlichen Har- 
monie nachging („Studie zur Geschichte der Harmonie“), während ich in der 
ergänzenden Studie („Über Wiederholung und Nachahmung in der Mehr- 
stimmigkeit“) die Gegenführung der Stimmen in Betracht zog. Die Haupt- 
ergebnisse dieser beiden Studien, vorerst die These, daß Harmonie und Poly- 
phonie sich neben- und miteinander entwickelten, ferner die Erkenntnis, dal), 
„wenngleich ein gemeinsamer Untergrund beider Arten mehrstimmiger Kom- 
position nachzuweisen ist, die Harmonie doch nicht künstlich aus dem 
Discantus, respektive Kontrapunctus produziert wurde, sondern, von dem 
originären Triebe als Kind der Volksmusik gezeugt, unter der Zuchtrute des 
Kontrapunktes zu voller Selbständigkeit großgezogen wurde“ — diese Thesen, 
die von fast allen, die sich seither mit der Geschichte dieses Zweiges unserer 
Wissenschaft beschäftigt haben, angenommen und vertreten wurden (freilich 
zumeist, ohne den Ort der Entnahme zu nennen), kann ich auch heute noch 
aufrecht erhalten. Nur dürfte aus dem hier Vorgebrachten sowohl in chrono- 
logischer wie in systematischer Beziehung sich ergeben, daß das gemeinsame 
Ursprungsgebiet von Homophonie und Polyphonie eben die Heterophonie ist. 
Denn alle diese Spielarten mehrstimmiger Übung, die in der Folge zu einer 
besonderen Abart führten oder in der Kunstmusik dort und da stellen- oder 
stückweise verwendet werden, finden sich in heterophon behandelten, primären 
Musikstücken. Wir haben da neben den Parallelbewegungen, neben den 
Seitenbewegungen und den fragmentarischen Gegenbewegungen auch diejenige 
Art, die Chappel als eine der Grundformen englischer Mehrstimmigkeit be- 
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zeichnet: die Drone-base, einen liegenden Baß, wie er auf National-Instrumenten, 
der horn-pipe, hurdy-gurdy, der Bettler)eier, dem Organistrum ausgeführt und 
in den mittelalterlichen Kategorien als Diaphonia basilica bezeichnet wird. 
Auch die hartnäckige Wiederholung eines und desselben Motivs, über dem 
eine oder mehrere Stimmen sich heterophon bewegen, findet man in solchen 
primordialen Stücken, sogar ein Doppelmotiv (als zweistimmiger „Pes“, als 
Unterlage), in dem meteorartig auftretenden Summer-Canon, der, wie ich nach- 
gewiesen habe, sicherlich das Endprodukt einer langen, organischen Entwick- 
lungsreihe solcher Erzeugnisse gewesen ist. 

Wie in der Musik der Naturvölker, so bildet die Improvisation auch in 
der mehrstimmigen Kunstmusik des Mittelalters bis herauf zum 15. Jahrhundert 
ein wichtiges Ferment in der Entwicklung der Mehrstimmigkeit. Wir begegnen 
solchen, nach Art der bezeichneten Heterophonie gebildeten Stellen immer 
wieder im Verlaufe der künstlerischen Entwicklung. Wenn in der klassischen 
Vokalpolyphonie des 15. und des 16. Jahrhunderts das im 14. Jahrhundert 
offiziell ausgesprochene Verbot der Folge vollkommener Konsonanzen als 
Postulat aufrecht erhalten bleibt, sich immer mehr festigt und eine Folge 
von zwei Quinten als eine Ausnahme, als ein Abweichen von der Regel an- 
gesehen wird, so tauchen in der, der mehrstimmigen Volksmusik nachgebildeten 
Kunstgattung der Villanella längere Quintengänge und heterophone Stimm- 
führungen auf — eben in Anlehnung an solch primitive Stimmführungen. 
In der Wiener klassischen Musik wird — wie bekannt — das Oktavieren, 
das Eintreten der Unisongänge in polyphonen Werken als besonderes Aus- 
drucksmittel begünstigt, entsprechend dem Grundzuge der Wiener klassischen 
Schule, die Musik mehr auf volkstümlichen Boden zu stellen, während 
in den polyphonen Formen der altklassischen Schule Oktavengänge äußerst 
selten, ausnahmsweise Verwendung finden — z. B. im „Wohltemperierten 
Klavier“, soviel ich weiß, nur ein einziges Mal (zweistimmige E-moll- Fuge). 
Relativ öfter begegnet man ihnen in Konzertsätzen von Bach. Haydn 
gegenüber wurde dieses Vorgehen geradezu zum Vorwurf erhoben als eine 
Herabwürdigung, als eine Herabsetzung der Kunst auf das Niveau ordinärer 
Volksmusik. In der Heterophonie ist dieses Oktavieren, wie wir sahen, ein 
Wesensbestandteil, Anfang und Ende — „der Weisheit letzter Schluß“. Alle 
Arten paralleler Bewegungen finden sich in der Heterophonie, und wenn wir 
heute von einzelnen Völkern nur ein oder das andere Stück kennen, das 
sich in parallelen Quinten, Quarten, Terzen oder Sekunden bewegt, so ist 
damit nicht ausgeschlossen, daß sich bei denselben Völkern auch ein eigent- 
lich heterophones Stück auffinden ließe. Bei Natur- wie bei Kulturvölkern 
gibt es noch heute Gesänge in Quintenparallelen, so in Island in genetischer 
Fortführung des alten Organum, anderswo wie in dem kunstgebildeten Italien 
oder in dem musikalischen Nieder-Österreich als momentanes Erzeugnis musi- 
kalisch Mindergebildeter. Und nicht nur auf den Admiralitätsinseln ertönen 
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heute noch ganze Stücke in Sekundengängen, sondern auch zur Zeit der 
Hochblüte der Acappella-Musik berichtet uns Franchinus Gafurius über Toten- 
litaneien in fortgehenden Sekunden und Quarten als der landesüblichen 
Totenklage in seiner Heimat. In eigentlich heterophonen Stücken finden 
sich Sekundengänge, wie wir zitiert haben, in kleineren Teilstrecken. Und 
sollen wir aus Meisterstüäcken der Moderne Sekunden- und Septimenparallelen 
zitieren? Die regellose Verschiedenstimmigkeit besteht auch heute noch sowohl 
in ihrem Urzustande als auch in der partiellen Verwendung in Kunstwerken. 

Man kann heute noch nicht die verschiedenen Arten der Heterophonie 
übersichtlich oder systematisch ordnen, ebensowenig wie man ihre Evolution 
verfolgen kann. Sicherlich werden auch da Etappen und Epochen unterschieden 
werden, gerudeso wie man zur Erkenntnis gekommen ist, daß bei einzelnen 
Völkern ein harmonischer Urtrieb vorhanden ist, der anderen abgeht. Manchen 
mag ein latentes Harmoniegefühl eigen sein, das in den Keimen stecken ge- 
blieben ist, das sich nicht weiter entwickelte und das in den primitivsten Formen 
der Mehrstimmigkeit fossil blieb. Bei andern eine relative Ausbildung zu 
Gebilden, deren Abgrenzung gegenüber den in bewußter Kunsttätigkeit und 
unter dem Einfluß bestimmter Regeln ausgeführten mehrstimmigen Stücken 
nicht genau bestimmbar ist. Es sind eben bewegliche Grenzen in dem Ver- 
hältnis von Natur- und Kunstmusik. Das Fortschreiten vom Unvollkommenen 
zum Vollkommenen, vom Ungeschickten zum Gelungenen vollzieht sich all- 
mählich und nicht immer dürfte in der musikalischen Praxis Naturbetrieb von 
der, nach Regeln vollzogenen Übung zu trennen sein. Wie in der einstimmigen 
Volksmusik exotischer und abendländischer Völker verkümmerte und über- 
wuchernde Gebilde unter der Schwelle eigentlicher Kunstformen stehen, so dürfte 
dies auch in der Mehrstimmigkeit der Fall sein. Naturmusik und Kunstmusik 
sind zwei exzentrische Kreise mit gemeinsamen Kreisausschnitten: je höher 
die Musikkultur, desto größer der Ausschnitt von beiden Kreisen. Es scheint, 
als ob bei den musikalisch höchststehenden Kulturvölkern die Nationalmusik 
sanz in das Gebiet der Kunstmusik aufgenommen sei. Nichtsdestoweniger 
begegnen wir auch da Produkten, die in das Gebiet der ungeregelten Ver- 
schiedenstimmigkeit, der Heterophonie, fallen. Neben den bereits angeführten 
Beispielen sei besonders auf den, von Hammerich in den Sammelbänden I, 354 
veröffentlichten Aufsatz über isländische Musik hingewiesen, in dem nicht nur 
Beispiele aus dem 15. und 16. Jahrhundert, sondern auch aus unserer Zeit 
angeführt werden, die ganz in das Gebiet der Heterophonie gehören. Wir 
werden uns auch in der Folge bei der Beurteilung der stilistischen Ausführung 
mehrstimmiger Gesänge des Mittelalters an die Kategorisierung von hetero- 
phonen Stücken auf der einen Seite und eigentlich harmonischen und poly- 
phonen auf der anderen Seite befreunden müssen. Auch in der Ton-Physiologie 
und Ton-Psychologie wird dieses Moment in mannigfacher Beziehung richtung- 
gebend sein, und besonders die erstere wird sich in ihrem Grenzgebiete zur 
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Ästhetik damit beschäftigen müssen, was bisher selbst in dem grundlegenden 
Werke von Helmholtz nicht geschehen ist, da Helmholtz nur Homophonie 
und Polyphonie unterscheidet und nicht einmal den Namen der Heterophonie 
anführt. Übrigens ist im Helmholtzischen Werke auch die übrige Nomen- 
klatur in Bezug auf Ein- und Mehrstimmigkeit sowohl systematisch als histo- 
risch heute nicht mehr haltbar, worüber eine spezielle Untersuchung und Neu- 
aufstellung alsbald folgen soll. Von dem Standpunkte der Heterophonie wird 
in die viel erörterte Frage der Entstehung der Mehrstimmigkeit leichter ein- 
gedrungen werden als dies bisher von dem Gesichtspunkt der Harmonie und 
des Kontrapunktes der Fall gewesen ist. Es werden dann Ansichten, wie 
daß die Mehrstimmigkeit lediglich dem Zufall ihre Entstehung verdanke oder 
der Unfähigkeit, eine und dieselbe Weise gleichmäßig anzustimmen und aus- 
zuführen oder daß die Möglichkeit, auf einem Instrumente zugleich mehrere 
Töne zum Erklingen zu bringen oder das Zusammentreffen zweier Bläser oder 
Streicher den Ursprung der Mehrstimmigkeit hervorgerufen habe, solche An- 
sichten werden der Erkenntnis weichen, daß der ursprüngliche Trieb, die ori- 
ginäre Anlage für die Ausführung heterophoner Musik das Grund- und Haupt- 
motiv der Entstehung und Ausbildung der Mehrstimmigkeit bildet, dem gegen- 
über solche Umstände in den Hintergrund treten — als begünstigende Mo- 
mente von sekundärer Bedeutung. Schon heute ergibt sich als unumstößliche 
Tatsache, daß die Heterophonie in ihren verschiedenen Arten und 
Abarten der wichtigste Durchgangspunkt für die Mehrstimmigkeit 
im eigentlich künstlerischen Sinne ist. Wohl werden auch da in der 
Scheidung und im Übergange von dem einen zum andern mannigfach ab- 
weichende Ansichten sich geltend machen, geradeso wie in einer gewissen Art 
primitiver, verschiedenstimmiger Musik aufgewachsene Leute sich gegenüber 
eigentlichen mehrstimmigen Kunstgebilden ablehnend, abweisend verhalten, 
denselben vollständig verständnislos gegenüberstehen. Unsere musikalische 
Kultur hat aber einen so hohen Grad erreicht und ihre Evolution liegt heute 
so klar zutage, daß vom streng wissenschaftlichen Standpunkt aus heterophone 
Stücke von mehrstimmigen Kunstwerken genau zu scheiden sind, wie in 
Gegenwart, so in Vergangenheit. Wir haben demnach die Heterophonie, 
die rudimentäre, ungeregelte Verschiedenstimmigkeit wissenschaft- 
lich als dritte Stilkategorie neben der Homophonie und Polyphonie 
anzuerkennen. 


Heterophone Beispiele (im Essay zitiert): 
Lineff: Russische Volksmusik Nr. 12 (Vokal). 
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Siamesischer Fächertanz (Vokal und Instrumental), (Stumpf, Beiträge 
z. Ak. u. Mw. III, 112). 


Codex, Bodleiana Oxford 10. Jahrhdt. (Plainsong and mediaeval music. 
society, Wooldridge, Fleischer, Riemann). 


Guido von Arezzo, Micrologus. 


rt, _. Adhedelgr, 


Agnus (Coussemaker, Hist. de l’harm., Pl. 26). 
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J. G. Noverre und sein Einfluß auf die 
dramatische Ballettkomposition. 


Von 


Hermann Abert. 


Von der großen Reformbewegung auf dem Gebiete der Oper im 18. Jahr- 
hundert, die schließlich im Musikdrama Glucks gipfelt, ist auch die mit ihr seit 
Alters eng verbundene Gattung des Balletts nicht unberührt geblieben. Ja, 
es läßt sich hier sogar eine der Opernreform durchaus parallel gehende Strö- 
mung verfolgen, die denselben Zielen zustrebt. Auch hier sucht man die 
Fesseln der Konvention abzustreifen und die ganze Gattung aus dramatischem 
Geiste heraus neu zu gestalten, auch hier beginnt man mit einer Kriegs- 
erklärung an die Selbstherrlichkeit des äußerlichen sinnlichen Elementes und 
fordert als Hauptbedingung eine grundlegende Reform der Librettistik. Das 
Ergebnis dieser Bewegung aber war die Verdrängung des Balletts im älteren 
Sinne, das im Laufe der Zeit unter Hintansetzung aller dramatischen Rück- 
sichten zum bloßen Augen- und Öhrenkitzel herabgesunken war, durch das 
getanzte Drama, das gleich dem gesungenen und gesprochenen den Anspruch 
erhebt, an der Hand einer einfachen, allgemein verständlichen Fabel eine 
logisch sich entwickelnde und von einer leicht faßbaren Grundidee geleitete 
Handlung darzustellen. 

Die nahe Verwandtschaft dieses Programms mit dem der Opernrefor- 
matoren springt ohne weiteres in die Augen, und daß man in diesen Kreisen 
die Tendenzen des neuen Tanzdramas wohl zu würdigen verstand, zeigt allein 
schon die Tatsache, daß Gluck selbst in seinem „Don Juan“ einen Beitrag 
dazu geliefert hat. Dabei ist es denn freilich auch geblieben. Es ist dem 
neuen Ballett nicht gelungen, die dauernde Gunst der großen Meister zu ge- 
winnen, sondern es hat sich in der Hauptsache mit kleineren Talenten be- 
gnügen müssen. Die natürliche Folge war, daß auch die Musikgeschichts- 
schreibung bisher nur sehr flüchtig Notiz von ihm genommen hat. Das ist ein 
historisches Unrecht, denn abgesehen von dem mitunter recht beträchtlichen 
ästhetischen Werte dieser Tonschöpfungen treten hier so manche Erscheinungen 
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zutage, welche die Musikgeschichte des 18. Jahrhunderts dauernd zu bereichern 
und in verschiedenen Punkten in ein neues Licht zu setzen geeignet sind. 

Der Schöpfer dieser neuen Gattung des Balletts ist der berühmte Tanz- 
meister J. G. Noverre (1727—1810). Die Wurzel der Reform liegt also, 
wie beim Gluckschen Musikdrama, nicht auf musikalischem, sondern auf 
poetischem Gebiete. 

Eine ausführliche Monographie über diesen genialen Künstler sind uns 
die Franzosen bei aller ihrer Vorliebe für das Ballett heute noch schuldig. 
Immerhin aber liegen wenigstens die Grundzüge seiner künstlerischen Ent- 
wicklung klar vor uns. Schon in seiner frühesten Jugend regte sich in 
Noverre das echte Theaterblut; der geniale Blick für alles, was sich in der 
„Welt des schönen Scheins“ als wirksam erweist, ist der eine Grundzug seines 
künstlerischen Naturells, ein erstaunlicher Wissens- und Bildungsdrang der 
andere. Im Laufe seines langen Lebens hat sich Noverre nicht allein mit 
der klassischen Literatur seines Landes, sondern auch mit der Geschichte der 
bildenden Künste aufs engste vertraut gemacht; er kannte die literarischen, 
philosophischen und musikalischen Strömungen seiner eigenen Zeit von Grund 
aus und sein Briefwechsel, z. B. mit Voltaire, beweist, daß er mit den führen- 
den Geistern seiner Tage Fühlung suchte und fand. 

Sein erster großer Eindruck ist offenbar Rameau gewesen, dessen Kunst 
gerade in Noverres Jugendzeit von den verschiedensten Seiten hart angefeindet 
wurde. Noverres Hochachtung vor Rameau zieht sich durch alle seine Schriften 
hindurch. Was den jungen Tänzer vor allem an Rameau fesseln mußte, 
das waren die neuartigen Tanzszenen voll Charakter und dramatischem Leben, 
die er in diesen Opern vorfand. Hier trat ihm klar vor Augen, welchen 
Grad von Ausdruckskraft Tanz und Musik zu erreichen vermochten, wenn 
sie in den Dienst poetischer Ideen traten. Das waren keine beliebig an- 
einander gereihten Tanzstücke mehr, sondern Charakterstücke, durch die poetische 
Situation bedingt und nur in Verbindung mit ihr verständlich. Freilich waren 
es nur einzelne Bilder, denen eine voll ausgebildete dramatische Handlung 
fehlte. Aber in einem klugen Kopfe wie Noverre mag schon damals der 
Gedanke aufgedämmert sein, daß die Übertragung des Rameauschen Prinzips 
auf die größeren Verhältnisse eines selbständigen Tanzdramas unerwartete 
Früchte tragen mußte. So ist denn mit Sicherheit anzunehmen, daß das 
Rameausche Charakterballett den Ausgangspunkt für das neue Tanzkunstwerk 
bildete. 

1745 taucht Noverre, durch einen Mißerfolg bei Hofe aus seinem Vater- 
land vertrieben, als Solotänzer an der Berliner Oper auf. Es ist gewiß kein 
Zufall, daß in dieses Jahr die Aufführung eines Balletts fällt, dessen Cha- 
rakter eine auffallende Ähnlichkeit mit den späteren Noverrischen Kompo- 
sitionen aufweist, nämlich des Graunschen „Pygmalion“. Hier haben wir 
bereits jene vollständig freie musikalische Struktur, die uns später in den von 
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Noverre beeinflußten Pantomimen wieder begegnet. Obwohl das Stück noch 
kein wirkliches Drama, sondern nur eine dramatische Szene darstellt, ist es 
doch gerade in dem italienischen Tendenzen huldigenden Berlin auffällig — 
sollte hier schon der 19 jährige Noverre seine Hand im Spiele gehabt haben? 
Graun hat den hier gewagten Versuch nicht wiederholt; offenbar war König 
Friedrich für diese Ballettreform so wenig zu haben als für die Opernreform. 
Noverre aber schloß in Berlin zugleich mit der italienischen Oper Bekannt- 
schaft. Waren ihm von Paris her die großen programmatischen Orchester- 
gemälde eines Destouches und Rameau wohl vertraut, so lernte er hier die 
großen Accompagnatoszenen der Italiener mit ihren verschiedenen Typen 
(Lamenti, Ombraszenen, Anrufungen der Götter usw.) kennen. Von dem ge- 
waltigen Eindruck, den beide Kunstgattungen auf ihn gemacht haben, legen 
die Werke seiner Schule ein beredtes Zeugnis ab. 

Reich an Erfahrungen kehrte Noverre 1747 nach Paris zurück, wo 
Rameaus Kunst nach langen Kämpfen allmählich zur offiziellen Anerkennung 
durchzudringen begann. Auch für Noverres Bestrebungen war damit das Ver- 
ständnis gewachsen; er konnte trotz der Opposition der Konservativen von 
Erfolg zu Erfolg schreiten. Klärend hat auf seine Anschauungen jedenfalls 
auch der Buffonistenstreit gewirkt, dessen erste Hitze er gerade noch vor seiner 
Abreise nach London 1755 erlebte. Dort war der große David Garrick auf 
den jungen Künstler aufmerksam geworden; während der Jahre 1755—1757 
fand zwischen Beiden in London ein reger persönlicher Verkehr statt, in 
dessen Verlaufe Noverre schließlich zur vollen Klarheit über das ihm vor- 
schwebende neue Tanzideal gelangte. Das enthusiastische Lob, das er dem 
„englischen Roscius“ in seinen Lettres (S. 209—217) spendet, beweist, daß 
Garrick der größte Eindruck seines Lebens gewesen ist. Ihn hat er im Auge, 
wenn er seine eigenen Acteurs unermüdlich auf das Studium der Schauspiel- 
kunst hinweist (S. 209), seine Vielseitigkeit, seine Vertrautheit mit allen 
Affekten wollte er auch auf die Darstellung des getanzten Dramas übertragen 
wissen (S. 210— 213). Vor allem aber bewundert er an Garrick die Meister- 
schaft des stummen Spiels („cette expression rare de la scöne muette, qui 
earacterise le grand acteur“ $. 214), die auch dem des Englischen unkundigen 
Hörer sofort das Verständnis des Dramas ermögliche. 

Garrick stand damals auf der Höhe seines Ruhmes als Shakespeare- 
darsteller; Noverre hatte Gelegenheit, ihn als Romeo, Macbeth, Lear, Richard III. 
und Leontes auf der-Bühne zu sehen. Der realistische Grundzug dieser Kunst 
schlug in seinem Innern so manche verwandte Saite an. Auch Garricks 
Losung war ja die Rückkehr zur Natürlichkeit nach der langen Herrschaft 
des steifen Deklamationsstiles, auch er war ein abgesagter Feind aller Schablone. 
Die konventionelle Feierlichkeit der Tragödie haßte er nicht minder als die 
sorgfältig ausgeklügelten, aber monotonen Bewegungen der Komödie. Wirk- 
liche Menschen wollte er wieder seinem Publikum vorführen statt der bis- 
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herigen Drahtpuppen, frisches, natürliches Leben an die Stelle einer unwahren 
Konvention setzen. Dabei war Garric£ aber durchaus kein blind drauflos- 
gehender Naturalist, vielmehr ließ ihn ein hohes Maß von Stilgefühl die 
szenische Wirkung niemals aus den Augen verlieren — er hat nie erzwingen 
wollen, was mit den Mitteln seiner Kunst nicht erreichbar war. 

Das Alles sind Züge, die wir bei seinem damaligen Schüler Noverre 
wiederfinden werden. Der Reformator des Tanzes hätte keine bessere Schule 
durchmachen können, als bei dem größten Schauspieler seiner Zeit. In einem 
Punkte allerdings schieden sich die Wege des Romanen und des Germanen: 
Garrick identifizierte sich vollkommen mit der Figur, die er darzustellen hatte, 
er arbeitete sozusagen stets mit dem vollen Herzen, Noverre dagegen bevorzugt 
den äußeren Glanz und gibt dem Verstande das letzte Wort — von den 
Anschauungen, wie sie z. B. Diderot in der Correspondance (I 287 ff.; 305 ff.) 
über die französische Schauspielkunst ausspricht, vermochte auch er sich nicht 
loszumachen. 

Die Wirkungen des Aufenthalts in London zeigten sich alsbald. No- 
verres Ballettie erhalten von jetzt ab eine psychologische Vertiefung, die an 
die Ausführenden die höchsten schauspielerischen Anforderungen stellte. Nach- 
dem ihm nach seiner Rückkehr aus London die Hoffnung, die Ballettmeister- 
stelle an der Pariser Akademie zu erhalten, fehlgeschlagen war, widmete er 
sich in Lyon von 1757—1759 der Ausarbeitung seines neuen Systems; zu- 
gleich glaubte er in Granier den ersten Musiker gefunden zu haben, der zur 
musikalischen Ausführung seiner neuen Kunstwerke besonders geeignet war. 

Die Frucht seiner Studien legte Noverre in der ersten und wichtigsten 
Ausgabe seiner „Lettres sur la danse et sur les balletts“ vom Jahre 1760 
nieder. Er bezeichnet sich auf dem Titel bereits als „herzoglich württem- 
bergischen Hofballettmeister“, als Verlagsorte erscheinen Lyon und Stuttgart. 
Das Werk muß also kurz vor oder nach seiner definitiven Anstellung in 
Stuttgart (1. März 1760) erschienen sein. Eine kurze Vorrede enthält die 
Widmung an Herzog Karl Eugen von Württemberg, Noverres neuen Protektor. 
Das ist mehr als hloße konventionelle Unterwürfigkeit. Wir kennen den 
Herzog als einen eifrigen Freund der Opernreform; er hat seinen Oberkapell- 
meister Jommelli veranlaßt, in seine Opern französische Elemente einzuführen, 
und die Berufung Noverres zeigt, daß er auch auf dem Gebiete des Tanzes 
den neuen reformatorischen Ideen zu ihrem Rechte zu verhelfen entschlossen 
war. Daß der Herzog Jommelli und Noverre zusammengebracht hat, ist ein 
weiteres glänzendes Zeugnis für die hohen künstlerischen Ziele, die dieser 
Fürst sich gesteckt hatte und die gegen die namentlich in den populären 
Schillerbiographien immer wiederkehrenden Entstellungen zu verteidigen, all- 
mählich dringende Pflicht des Historikers ist. 

Noverre geht in seinen Ausführungen aus von dem uralten, aber durch 
Batteux 1743 wieder in den Mittelpunkt der Ästhetik gestellten Satze, daß 
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alle Kunst, also auch der Tanz, die Nachahmung der Natur zum Ziele habe 
(Lettres S. 1, 5 u. ö.). Der Tanz vermag diesem Ziele sogar noch näher zu 
kommen, als z. B. die Malerei, denn diese gibt uns in ihren Meisterwerken 
nur Kopien der Natur, während ein gutes Ballett selbst ein Stück Natur ist, 
verschönt durch alle Reize der Kunst (S. 52). Freilich ist diese ideale Mission 
der Tanzkunst längst über einem gedankenlosen Schlendrian vergessen worden; 
was man heutzutage auf den Theatern zu sehen bekommt, verdient nicht mehr 
den Namen eines Balletts, sondern kann höchstens als „divertissement de 
danse“ gelten (S. 26). 

Um aus dieser Degeneration herauszukommen, muß zunächst die Schulung 
der Ballettmeister auf eine ganz neue Basis gestellt werden. Selbst die um- 
fassendste Beherrschung der technischen Seite des Tanzes führt zu nichts, 
wenn sie nicht in den Dienst höherer Ideen gestellt wird. Die Tanzkunst 
muß den übrigen Künsten wieder gleichgestellt werden, sie muß gleich ihnen 
in den Stand gesetzt werden, allgemeine Ideen zur Darstellung zu bringen und 
damit zur sittlichen Erziehung der Nation das Ihre beizutragen. Drei Künste 
aber sind es, bei denen sie zur Erreichung dieses Zieles Anleihen machen 
kann und soll: Malerei, Poesie, vor allem die dramatische, und Schauspielkunst. 

Die Malerei gibt dem Tanzpoeten die Vorlagen für ausdrucksvolle 
szenische Bilder an die Hand. Noverre wird nicht müde, die Ballettmeister 
zum Studium bedeutender Gemälde anzuhalten. Lebrun, Rubens, Van Loo, 
Boucher und Teniers werden als Musterbeispiele empfohlen. Vor allem wäre 
aus diesen Vorbildern zu lernen, daß das gedankenlose Festhalten an der 
symmetrischen Aufstellung und Bewegung der Tänzer der Todfeind aller 
echten Tanzpoesie ist. Das Zutodereiten des Prinzips der Symmetrie hat die 
Darsteller längst alles individuellen Lebens entkleidet und zu bloßen Maschinen 
degradiert (S. 6f.). Die symmetrische Anordnung mag daher auf die Anfangs- 
und Schlußstücke der Ballette beschränkt werden, in den eigentlichen „scönes 
d’action“ aber, wo der individuelle Ausdruck oder, um mit Noverre zu 
reden, „la nature“ das Wort hat, ist für sie kein Platz (S. 8). Überall 
schimmert der Grundgedanke des Noverrischen Kunstwerkes hindurch, der 
dann auch in der Komposition zu beträchtlichen Erweiterungen des Ausdrucks 
führen sollte: maßgebend für die Gestaltung ist allein die zu Grunde liegende 
Idee, dagegen sind alle Formen, die nicht durch den Inhalt bedingt sind, 
ohne weiteres zu verwerfen. Jene großen Maler haben das längst erkannt 
und durchgeführt, warum sollten ihnen die Tanzpoeten darin nicht folgen? 
Ist doch das Ballett, wie eine Hauptstelle bei Noverre lautet (S. 18), „une 
peinture vivante des passions, des moeurs, des usages, des c&r&monies et du 
costume de tous les peuples de la terre“. 

Aber freilich, die Malerei vermag dem Tanzdichter zwar wohl zu einem 
seelisch vertieften Ausdruck in seinen Bühnenbildern zu verhelfen, für ihre 
Verknüpfung zu einem einheitlichen Ganzen dagegen bedarf er der Unter- 
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stützung durch eine andere Kunst, nämlich die dramatische Poesie. Damit 
stehen wir vor dem Hauptpunkt der Npverrischen Reform: Das Ballett muß 
ein getanztes Drama sein, dem gesprochenen und gesungenen entsprechend, 
ein Drama mit Exposition, Schürzung und Lösung des Knotens (S. 20, 26). 
Man glaubt förmlich Calsabigi und Gluck zu hören, wenn man die einzelnen 
Forderungen Noverres an dieses Drama vernimmt: Gemeinverständlichkeit der 
Fabeln, klares Herausarbeiten der Grundgedanken, Behandlung jeder einzelnen 
Situation nach ihrem individuellen Charakter und Vermeidung sowohl alles 
Episodenhaften als alles Dekorativen, soweit es nicht durch die Handlung 
bedingt ist (S. 29, 32, 38, 43, 124, 127). Ganz wie beim gesprochenen 
Drama ist die Einteilung in Akte und Szenen unerläßlich. Die Hauptpersonen 
müssen jederzeit im Vordergrund bleiben, sie müssen scharfgeschnittene Cha- 
raktere darstellen, deren individuelle Züge sich dem Zuschauer sofort einprägen, 
ihr Wechselspiel muß in scharfen Kontrasten zum Ausdruck kommen (S. 32, 
37, 93). Alle Tänze müssen aus der Handlung des Dramas gleichsam von 
selbst herauswachsen (S. 127); auch die Komparsen, das Seitenstück zum 
Chore in der Oper, dürfen nur die Rolle im Drama spielen, die ihnen aus 
der Handlung heraus gewissermaßen von selbst zufällt (S. 34). 

Was die Wahl der Stoffe anlangt, so überträgt Noverre den alten Ge- 
danken der Renaissancetragödie auch auf das Ballett. Seine Ballette sollen 
wirkliche Tragödien sein: „le genre le plus propre ä l’expression de la danse 
est le genre tragique“ (S. 30. Hier kann das Tanzdrama seinem ethischen 
Berufe am besten genügen „faire detester et punir les vices, röcompenser et 
ch£rir les vertus“ (S. 85), vorausgesetzt, daß jede körperliche Bewegung der 
Tänzer einer seelischen entspricht (S. 265). In diesem Geiste ausgebildet aber 
wird das Ballett dem Drama als ebenbürtige Kunstgattung zur Seite treten 
dürfen (285) und Noverre verlangt dann auch ganz folgerichtig für den Ballett- 
meister einen Sitz in der Akademie (371). 

Neben dem tragischen Ballett läßt indessen Noverre auch die leichteren 
Arten zu, sofern sie nur seinen dargelegten Prinzipien entsprechen, so die 
„danse mixte“, die der com&die noble, und die „danse grotesque“, die der come&die 
gaäie entspricht (196); nur hat man sich streng vor einer stilwidrigen Ver- 
mischung der einzelnen Arten in acht zu nehmen (23). Absolute Originalität 
in der Wahl der Sujets ist keineswegs notwendig; der Tanzpoet darf vielmehr 
unbedenklich Anleihen beim gesprochenen Drama machen, wenn eben dabei 
nur ein wirkliches Tanzdrama herauskommt (462 ff.). 

Trotz dieser Verwandtschaft des Tanzpoems mit dem Drama ist sich 
Noverre doch der grundlegenden Unterschiede zwischen beiden Gattungen 
wohl bewußt. Was dem 'Tanzpoeten durchaus verschlossen ist, das ist das 
ganze Gebiet des ruhigen, auf den mittleren Ton gestimmten Dialogs, der im 
gesprochenen Drama die Handlung weiterführt. Hieraus ergibt sich von allem 
Anfang an für ihn die Notwendigkeit, die Handlung auf ihre Hauptmomente 


J. G. NOVERRE UND SEIN EINFLUSS AUF DIE DRAMATISCHE BALLETTKOMPOSITION. 35 


zusammenzudrängen, die mit der plastischen Kraft eines Gemäldes auf den 
Zuschauer wirken müssen (197). Noverre hält dies ganz augenscheinlich für 
einen Vorzug des Tanzdramas, denn der Tanzpoet ist dadurch gezwungen, 
sich über die Grundzüge seiner Handlung klar zu werden und alles episodische 
Beiwerk zu vermeiden (80). 

Die Forderung, daß der Tänzer ein durchgebildeter Schauspieler sein 
müsse, versteht sich bei dem glühenden Verehrer Garricks von selbst; aufs 
tiefste beklagt er, daß es nur wenige Tänzer gebe, „qui soient excellents 
com&diens et qui possedent l’art de peindre les mouvements de l’äme par les 
gestes“ (15f.). Alle körperliche Gewandtheit, alle Fertigkeit in der Bewegung 
der Arme und Beine kommt nicht über den Standpunkt des Akrobatenhand- 
werks hinaus, wenn sie nicht in den Dienst des seelischen Ausdrucks gestellt 
werden. 

Verhältnismäßig spät erst kommt Noverre auf die Musik und ihre 
Stellung in seinem neuen Kunstwerk zu sprechen. Aus all dem bisher Ge- 
sagten geht hervor, daß sie für ihn bloße Hilfskunst sein kann. Die bis- 
herige Praxis freilich weist häufig genug das Gegenteil auf: die Musiker 
machen sich bei den Tänzen ihre Aufgabe allzuleicht (147), sie bilden die 
überkommenen Tanztypen gedankenlos nach und machen vor allem der Vir- 
tuosität der Tänzer viel zu viel Konzessionen (163f.). Kommt es doch nicht 
selten vor, daß die Musik zu einem Ballett zuerst komponiert wird und der 
Ballettmeister seine Bewegungen und Figuren, so gut es eben geht, ihr an- 
passen muß (149). Das Resultat ist dann entweder eine durchaus monotone, 
physiognomielose Musik oder, was noch schlimmer ist, eine Musik, die gerade 
das Gegenteil von dem ausdrückt, was der Tänzer auf der Bühne darzustellen 
sucht; selbst Lully erhält hier einen kleinen Seitenhieb (141). 

Mit diesem Schlendrian muß gründlich aufgeräumt werden. Den Mu- 
sikern muß klar gemacht werden, daß ihre einzige Aufgabe beim Tanze der 
engste Anschluß an die dem Drama zugrunde liegende Idee und ihre all- 
mähliche Entwicklung bilde. Die Musik vermittelt diese Grundideen dem 
Tänzer, sie ist gleichsam das geschriebene Gedicht (S. 179), das seine Aktion 
bestimmt, ohne sie ist der Tanz so lächerlich wie etwa eine Oper ohne Worte 
(142f.). Die Vorbedingung dafür ist natürlich, daß die Musik auch wirklich 
imstande ist, etwas Individuelles auszudrücken und sich nicht mit allgemeinen, 
abgegriffenen Phrasen begnügt. Daß Noverre dabei eine detaillierte Programm- 
musik vorschwebte, werden wir bei den Kompositionen seiner Ballette sehen; 
er gibt selbst Anweisungen für die Verwendung bestimmter Effekte, wie z. B. 
der plötzlich eintretenden Pausen (418) und bekennt offen, daß seine eigene 
Gedankenwelt von einer solchen „ausdrucksvollen“ Musik stets die wert- 
vollsten Anregungen empfange (400). 

Musik und Tanz sind ein unzertrennliches Geschwisterpaar (356); um 
so unnatürlicher ist es, wenn sich Komponist und Ballettmeister nicht um- 
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einander kümmern. Soll das Ballett wieder eine echte Kunstgattung werden, 
so muß der Musiker auf dem Gebiete des Tanzes (163) und der Tanzmeister 
auf dem der Musik vollkommen zu Hause sein (73). Nur der musikalische 
Ballettmeister wird imstande sein, seine Ideen dem Komponisten zu vermitteln 
(73£.); aber auch für die darstellenden Tänzer ist musikalisches Verständnis 
unerläßlich: ein Tänzer ohne Ohr gleicht einem Narren, der unaufhörlich zu- 
sammenhangslose Dinge schwatzt (358). 

So betrachtet Noverre sein neues Tanzdrama als ein „Gesamtkunstwerk“, 
das Tanzkunst, Poesie, Musik und Dekorationskunst zu einer einheitlichen 
Wirkung verbindet (76, 119, „les arts reunis“ 156); der Künstler aber, der 
diese Vereinigung durchzuführen hat, der Ballettmeister, muß die Eigenschaften 
des Malers, Dichters, Musikers und Maschinisten in sich vereinigen (65 ff.). 

Diese Idee des Gesamtkunstwerks ist bekanntlich nicht neu, sondern 
im Grunde genommen so alt, als das musikalische Drama selbst, in dessen 
Geschichte sie immer wieder auf die Tagesordnung gelangt. Gerade im Zeit- 
alter der Enzyklopädisten aber widmete man ihr wieder erhöhte Aufmerksam- 
keit. Sie war nicht allein in den Anschauungen über die Oper, sondern auch 
in denen über das Melodram wirksam!); Noverre sucht sie für das Tanzdrama 
nutzbar zu machen. 

Ein Problem für sich bildet die Verbindung des Tanzes mit der Oper. 
In der Oper erblickt Noverre gleich allen seinen Zeitgenossen das Abbild der 
antiken Tragödie (255), doch teilt er die Ansicht der Reformfreunde, daß das 
Renaissancekunstwerk im Laufe der Zeit vieles von seiner ursprünglichen 
Reinheit eingebüßt habe. So wie es jetzt ist, gibt es den Sinnen zu viel und 
dem Gemüt zu wenig. Rameau wäre der Mann gewesen, hier Wandel zu 
schaffen, wenn er sich nur hätte entschließen können, Texte von Quinault zu 
komponieren. Aus dieser unbegrenzten Verehrung Noverres für Quinault, den 
er als „pere et cröateur de la poösie Iyrique“ feiert (139) und sogar über den 
gleichfalls von ihm hochgeschätzten Metastasio stellt (138f.), geht deutlich 
hervor, daß auch er in der 'Textreform das einzige Heil für die Zukunft des 
Musikdramas erblickte. 

In der Beurteilung des zeitgenössischen Opernlebens zeigt Noverre somit 
entschieden einen weiteren Blick als z. B. Grimm und sein Anhang. Er wird 
Rameaus Verdiensten gerecht, ja er nimmt ihn sogar gegen die schweren An- 
griffe der Lullisten in Schutz. Lullys Kunst freilich ist so wenig nach seinem 
Geschmack, als nach dem Grimms, aber er weiß seine Antipathie auch zu 
begründen und zwar mit der rhythmischen Monotonie der Lullyschen Tänze, 
die ihm bei seinem Streben nach individueller Gestaltung unerträglich sein 
mußte: „dussai-je me faire une multitude d’ennemis sexag£naires, je dirai que 
la musique dansante de Lully est froide, langoureuse et sans caractöre“ (140f.). 


) Vgl. Istel, Studien zur Geschichte des Melodramas I (1901), p. 68. 
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Freilich ist er gerecht genug, um diesen Mangel aus der historischen Ent- 
wicklung zu erklären. Seine Bemerkungen über Lully sind nicht minder 
treffend als sein begeistertes Lob der Tanzmusik Rameaus, den er geradezu 
als den Erwecker der ganzen Gattung aus langjährigem Winterschlaf, als den 
Begründer der neuen, ausdrucksvollen Tanzmusik preist (143f.). Unter den 
zahllosen Anregungen, die von Rameau auf die Musik seiner Zeit ausgegangen 
sind, ist dieser Einfluß auf Noverre gewiß nicht die geringste: in ihm fand 
Rameaus geistreiche Art der Programmusik ihren wirksamsten Verfechter. 

Als echter Franzose bezeichnet Noverre das Ballett als das Grundelement 
der Oper (130), und zieht daraus den folgerichtigen Schluß, daß seine hier 
einsetzende Reform auch der ganzen Gattung zu Gute kommen müsse. Vor 
allem ist dabei das von den Librettisten zerrissene geistige Band zwischen der 
Handlung des Dramas und der des Tanzes wieder neu zu knüpfen. Alle 
Ballette, die nicht unlösbar mit dem Drama verbunden sind, sind frostig und 
anstößig (132). Das Ballett hat vielmehr die Aufgabe, das Werk des Dichters, 
wo es nötig ist, zu verbessern und zu ergänzen (129). Dasselbe gilt von den 
Zwischenaktsballetten, die trotz ihrer selbständigeren Stellung dem Drama 
gegenüber doch niemals den geistigen Zusammenhang mit dessen Grundidee 
vermissen lassen dürfen. Sie haben die Aufgabe, von dem einen Opernakt 
zum andern überzuleiten und sind für das Ganze, wenn sie im richtigen Geiste 
abgefaßt sind, unentbehrlich. 

Wie sich Noverre diesen ideellen Zusammenhang von Oper und Zwischen- 
aktsballetten dachte, geht aus seiner Stuttgarter Tätigkeit hervor, wo er unter 
der Ägide des Herzogs mit dem in manchen Punkten verwandte Tendenzen 
verfolgenden Jommelli Hand in Hand arbeitete: er wählt Stoffe, die der Grund- 
idee des Operntextes verwandt sind und sucht diese mit den Mitteln seiner 
Kunst weiter zu erläutern und in neue Beleuchtung zu rücken. Ein Beispiel 
dafür habe ich bereits an anderer Stelle angeführt.!) 

Noverre hat mit diesen seinen Ideen Schule gemacht. Neben seinen 
eigenen Arbeiten besitzen wir eine große Anzahl anonymer Ballette, die sich 
durchaus seinen Prinzipien anschließen. Vor allem aber hat Noverre die 
Musiker zum Nachdenken gezwungen und so den Anstoß zu einer Reform 
der Tanzmusik gegeben, die dann auch für die übrigen Gattungen der Orchester- 
musik ihre Früchte tragen sollte. 

Wer ein Noverrisches Tanzdrama komponieren wollte, kam mit den 
hergebrachten Tanztypen nicht mehr aus. Sein Stoff zwang ihn zum Indi- 
vidualisieren, zur Schilderung ganz bestimmter äußerer oder innerer Vorgänge. 
So ist das Noverrische Ballett eine wichtige Heimatstätte für die Programm- 
musik geworden, deren Geschichte an diesen Kompositionen keinesfalls vor- 
beigehen darf. Als Vorbilder dienten einmal die Rameauschen Ballettszenen, 


1) N. Jommelli als Opernkomponist (1908), S. 304 f. 
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vor allem aber bestimmte Szenentypen der Oper. Programmatische Orchester- 
szenen, in denen die Instrumente das "Wort führten, lagen in einer ganzen 
Reihe der Opern von Destouches und Rameau vor, besonders aber sollten die 
Accompagnatoszenen der italienischen Oper vorbildlich werden. Noverre selbst 
haben mehr als einmal bei seinen großen Tanzmonologen die bekannten Typen 
des pianto, der Ombraszene und der Götleranrufung vorgeschwebt, und 
seinen Komponisten vollends lagen in den großen Soloszenen der Hasse, 
Jommelli, Trajetta und Genossen Musterbeispiele in großer Anzahl vor. Sie 
haben diese Anregungen nach Kräften ausgenützt: in allen Balletten, die 
unter Noverres Einfluß entstanden sind, findet sich eine oder gewöhnlich 
mehrere solcher getanzter Soloszenen, die ohne jede Rücksicht auf rein musi- 
kalische Formgebung in freier Weise der Entwicklung der Handlung folgen. 
Gerade an ihnen läßt sich deutlich verfolgen, wie die Komponisten mit der 
Größe ihres Vorwurfs gleichsam über sich selbst hinausgewachsen sind. 

Noverre selbst hat nach Schubarts Bericht (Ges. Schriften V 158) unter 
allen seinen Komponisten dem Schwaben Florian Deller den Vorzug gegeben, 
und zwar mit Recht. Deller ist neben Zumsteeg das bedeutendste Glied jener 
Gruppe von schwäbischen Komponisten, die sich mehr oder minder eng an 
Jommelli anschlossen. Seinen künstlerischen Fähigkeiten nach hätte er sich 
wohl einen Platz neben, wenn nicht gar über Zumsteeg erringen können, wenn 
nicht seine Charakterschwäche und sein Hang zum Leichtsinn, der in der 
schwülen moralischen Atmosphäre des herzoglichen Hofes immer mehr gesteigert 
wurde, die volle Entfaltung seines Genies hintangehalten hätten. Sein „Orfeo“ 
ist ein Musterbeispiel für die Komposition der Noverrischen Tanzdramen.!) 
Der Mittelpunkt des Ganzen, die Trennungsszene zwischen Orpheus und 
Eurydice in der Unterwelt?), ist dem mit dem Programm vertrauten Hörer 
in ihren einzelnen Phasen ohne weiteres aus der Musik verständlich. In den 
bedeutenderen seiner Ballette strebt Deller außerdem ganz offenkundig eine 
konsequente Charakteristik seiner Helden an, wie er andererseits in seinem 
„Ballo polonais“ z. B. seiner Komposition eine leichte nationale Färbung verleiht. 

Alles in allem genommen rechtfertigen Dellers Ballette, die neben dem 
Vorbild Jommellis und der Franzosen da und dort auch Mannheimer Einflüsse 
erkennen lassen, die Begeisterung Schubarts in vollem Maße. 

Auch Dellers Kollege in der Stuttgarter Hofkapelle, der Hornvirtuose 
J. J. Rudolph, hat in der Ballettkomposition Treffliches geleistet. Während 
er in seinem „Rinaldo“ von 1761 noch an den alten Tanztypen festhält und 
sie mit dramatischem Leben zu erfüllen sucht, schlägt seine „Medea“, die mit 


') Part. in der Großh. Bibliothek in Darınstadt, Text im Kgl. Staatsarchiv Stutt- 
gart. Ausführliche Beschreibung im 7. Heft des Sammelwerkes „Herzog Karl Eugen 
und seine Zeit“, Eßlingen 1907. 

?) Auf diese Szene hat bereits A. Sandberger (Zeitschr. der I. M.-G. VII 476) 
als eines der Vorbilder für das spätere Melodram hingewiesen. 
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Dellers „Orfeo“ zusammen 1763 aufgeführt wurde, selbständigere Pfade ein. Für 
den Erfolg des Stückes spricht die Pariser Aufführung von 1780, für die 
Rudolph noch Posaunen und Klarinetten hinzugesetzt hat. Da die Partitur 
eine sehr ausführliche Inhaltsangabe der einzelnen Sätze enthält, so sind wir 
imstande, genau wie bei einem Melodram, die musikalische Ausführung zu 
kontrollieren. Dabei zeigt sich denn freilich, daß Rudolph weit mehr ein 
Mann der äußeren, als der inneren Programmusik, d. h. melır Situations- 
schilderer, als Seelenmaler ist. Eine Figur wie Dellers Orpheus sucht man 
in seinen Balletten vergebens. Wo es sich um die Schilderung innerer Kon- 
flikte handelt, hält er sich gerne innerhalb der alten Tanztypen; so ist die 
ganze große Anfangsszene des zweiten Aktes der „Medea“, welche die Machi- 
nationen Kreons, Jasons Liebeserklärung an Kreusa, die Dazwischenkunft 
Medeas und Jasons Entscheidung zu Gunsten Kreusas schildert, in Form einer 
Passecaille ausgeführt. Auch in der großen Schlußszene, die die allgemeine 
Katastrophe bringt, dominiert noch die geschlossene Form, nur an den Stellen, 
wo die äußere Handlung ihre Höhepunkte erreicht, tritt auch in der Musik 
eine vollständig freie tonmalerische Gestaltung ein. Hier erhebt sich Rudolphs 
Musik zu großer Ausdruckskraft; daß dabei die Accompagnati der Italiener, 
vor allem Jommellis, vorbildlich waren, zeigt die musikalische Illustration z. B. 
des Todesstoßes, der die beiden Kinder von Medeas Hand trifft: 


Volles Orch. 


Viol. unis. 


Im allgemeinen aber steht Rudolph mehr als alle seine Kollegen unter 
französischem Einfluß), der sich aus seinem langjährigen Aufenthalt in Frank- 
reich von selbst erklärt. 

Großes Lob spendet Schubart (V 146f.) ferner den Pantomimen des 
Mannheimers K. J. Toeschi wegen ihrer melodischen Schlichtheit und Prägnanz 
im Ausdruck. Freilich sind in Mannheim die Noverrischen Ideen vom ideellen 
Zusammenhang der Ballette mit den Opern nicht durchgedrungen; es kam 
vor, daß ein „heroisches“ Ballett mit einer Buffooper zusammengekoppelt wurde, 
wie 1771 „Enee et Lavinie“ von Toeschi mit Piceinnis „Gli stravaganti“. 
Während dieses Ballett noch vorwiegend Tanzdivertissement alten Stiles ist 
und nur wenige programmatischen Züge aufweist, trägt „C&phale et Procris“ 
(1769) ein weit moderneres Gepräge. Hier haben wir frei durchkomponierte 
Szenen im Sinne Dellers: jähen Stimmungswechsel oft innerhalb weniger Takte 
und vor allem auch die Wiederkehr bestimmter Melodien an den Höhepunkten 
der Handlung. Mit Geschick weiß Toeschi die Mannheimer Errungenschaften, 


1) Vgl. den Tadel bei Schubart, Ges. Schr. V, 161. 
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namentlich auf dynamischem Gebiet für die Situationsmalerei auszunützen. 
Wirklich originelle Töne vermag er allerdings, im Gegensatz zu Deller, nur 
in den Szenen heiterer oder elegischer Natur anzuschlagen; wo es dagegen 
gilt zu erschüttern oder fortzureißen, begnügt er sich mit dem konventionellen 
Pathos im Stile der neapolitanischen Oper. 

Am 24. Jan. 1767 schied Noverre aus dem württembergischen Dienste 
aus, „zu merklicher Erleichterung der herzoglichen Rentkammer“, wie es in 
dem Dekrete heißt, und fand schon im Frühjahr eine Anstellung in Wien, wo 
er die Ballette am Kärntnertor- und Burgtheater zu leiten hatte. Mit allem 
Grunde konnte er hoffen, an der Wirkungsstätte des Grafen Durazzo für seine 
reformatorischen Tendenzen besonderes Verständnis zu finden. Hatten ihm doch 
hier der Deutsche Hilverding und der Italiener Angiolini bereits erheblich 
vorgearbeitet; Calsabigi selbst ist für die Kunst Angiolinis, der das Ballett 
zu Glucks „Orfeo“ schuf, in warmen Worten eingetreten.!) Wie in Stuttgart, 
so gelangte auch in Wien das Ballett mit Noverres Tätigkeit, die bis 1774 
währte, zur höchsten Blüte; wie dort, so hatte er auch hier unbeschränkte 
Mittel zur Verfügung. Er begründete eine besondere Ballettschule, die seine 
Ideen in die weitesten Kreise trug, Hof und Publikum brachten ihm die 
gleichen Sympathien entgegen, und noch zwei Jahre nach seiner Entlassung, 
kurz vor seiner Anstellung an der Großen Oper in Paris 1776 treffen wir 
ihn in Verbindung mit der Böhmschen Singspiel-Truppe aus Brünn nochmals 
bei einem kurzen Gastspiel in Wien, das ihm nebst anderen Ehrungen auch 
den Titel eines k. k. Hofballettmeisters einbrachte. 

Auch in Wien ist es Noverre gelungen, sich einen Stab von Komponisten 
heranzuziehen, die seine Tanzdichtungen unter seiner Anleitung und nach 
seinen Ideen in Musik setzten, vor allem J. Starzer und F. Aspelmayer. 
Von dem bedeutenderen von beiden, Starzer, ist uns eine erhebliche Anzahl 
von Balletten erbalten. 

Starzers Kunst ist uns durch den letzten Sinfonienband der österreichi- 
schen Denkmäler wieder näher gerückt worden. Aber seine Leistungen auf 
dem Gebiete der Sinfonie und der Kammermusik erschöpfen das künstlerische 
Bild des Mannes keineswegs. Hier hatte er erfolgreichere und auch bedeuten- 
dere Rivalen, wie z. B. Monn, neben sich; auf dem Felde der Ballettmusik 
dagegen war er bei weitem der Erste. Hier lag die Quelle seines Ruhmes 
bei den Zeitgenossen ?), und daß sie damit im Rechte waren, lehrt uns ein Blick 
in die erhaltenen Kompositionen. Denn neben Deller ist Starzer der inter- 
essanteste Kopf unter den Komponisten Noverres. Zunächst fällt seine große 
Vielseitigkeit auf. Die Stoffe seiner Ballette umfassen die verschiedensten 


!) Vorrede zu dem Ballett „Festin de Pierre“ von 1761. 

?) Gerber, A. L. II 562 nennt ihn „sehr berühmt, beides wegen seinen herrlichen 
und meisterhaften Kompositionen der Noverrischen Ballette und wegen seinem emp- 
findungs- und kunstvollen Spiele auf der Violine“. 
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Gebiete: Mythologie, Geschichte, Idyllen, romantische Sujets und solche, die 
an eine bestimmte Nation anknüpfen. 

Die musikalische Behandlung ist dem Charakter der Stoffe geschickt 
angepaßt. Die mythologischen und historischen Balletts, dazu der „Roger“, 
weisen, als „tragische Balletts“ im Noverrischen Sinne, die freieste Gestaltung 
auf, namentlich auch was die großen Programmszenen betrifft. Die übrigen 
dagegen sind mehr lyrische Stimmungsbilder und halten sich vorwiegend inner- 
halb der geläufigen Tanztypen, ja sie fallen gelegentlich, wenn auch nicht 
eben häufig, in die Sphäre des von Noverre getadelten „divertissement“ zurück. 
Indessen geht Starzer auch hier seinen eigenen Weg. Während nänlich 
Rudolph, Toeschi und häufig auch Deller in ihren reinen Tanzsätzen neben 
der Form auch den Geist der französischen Ballettmusik kopieren, schreibt 
Starzer mit Vorliebe unverfälschte Österreichische Volks- und Suitenmusik. 
Dieser nationale Einschlag verleiht seinen Balletten ihren ganz besonderen 
Reiz und macht sie zu einer wahren Fundgrube für die damalige Wiener 
Volksmusik nach der rhythmischen wie der melodischen Seite hin. Mitunter 
verwendet Starzer diese Elemente in sehr sinnreicher Weise, so erscheint z. B. 
der aus Haydns Militärsinfonie bekannte flotte Wiener Marschrhythmus: 
3A TR FR | ST) im „Don Quixote“ nicht weniger als sechsmal, 
also gewissermaßen als rhythmisches „Leitmotiv“, um das Draufgängertum 
des abenteuerlichen Helden zu kennzeichnen. 

Es ist darum kein Wunder, wenn wir in diesen Stücken mehrfach An- 
klängen an Haydn, Mozart und Schubert begegnen, die ja aus derselben 
Quelle der Wiener Volksmusik geschöpft haben. So treffen wir im „Ballo 
d’amore“ einen Anklang an Haydn: 


Es wäre interessant, der Stellung der Klassiker, vor allem Haydns, der 
ja von Hause aus mit dem Suitengeiste am meisten Berührung hatte, zu dieser 
Art von Ballettmusik nachzugehen und zwar nicht allein in Hinsicht auf ihre 
volkstümlichen, sondern auch auf ihre programmatischen Züge. Hat doch 
Haydn seine Tätigkeit in der Sinfonie ebenfalls als Programmusiker. begonnen. 

Am interessantesten sind natürlich auch bei Starzer die tragischen Ballette, 
denen der Geist Noverres seinen Stempel aufgedrückt hat. Bezeichnend ist, 
daß die beiden Ballette mit antikem Stoff, nämlich die „Horatier“ und „Theseus 
in Kreta“, die freieste musikalische Gestaltung aufweisen. Eines der hervor- 
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ragendsten Stücke darunter ist die große Kampfszene in den Horatiern (Nr. 25), 
ein durchkomponiertes Stück von fast 60 Takten und Programmusik vom 
reinsten Wasser. An Realismus des Ausdrucks übertreffen diese Starzerschen 
Programmszenen selbst alles von Deller Geleistete; sie lassen die von jenem 
angestrebte musikalische Geschlossenheit vollends ganz fallen und illustrieren 
jede neue Phase der Handlung auch mit einem neuen Motiv. 

Aber Starzer versteht nicht allein derartige äußere Situationen zu schil- 
dern. In der ersten Szene seiner „Adelheid von Ponthieu“ (nach Noverre), 
die vier Nummern umfaßt, zeigt er sich als trefflichen Seelenmaler. Das Vor- 
bild der Monologe der Solooper ist dabei deutlich erkennbar. 

In seinem „Roger et Bradamante“ tat Starzer noch einen weiteren Schritt: 
er führte das Melodram selbst ein, dessen Verwandtschaft mit der Tanzpanto- 
mime ihm also deutlich bewußt war. In der Schlußszene des 2. Aktes erhält 
Bradamante den Zauberring mit den Worten: „Bradamante, prends cet anneau 
et tu detruiras tous les charmes!“ In diesem Adagiosatze in C moll führen 
zuerst die Bläser (Hörner, Engl. Horn, Flöten, Oboen und Fagotte) nach dem 
Vorbild der neapolitanischen Geisterszenen mit einem leicht imitierenden Satze 
das Wort, dann aber werden jene Worte rezitiert, und zwar auf eine von den 
Streichern unisono vorgetragene, an die Sprache der Opernorakel gemahnende 
pathetische Melodie, die von Bläserakkorden unterbrochen wird: 


Bra-da - man-te! prends cet an- neau h et tu detrui- 


ras tousles char-mes! 


— ein pittoresker Effekt, der seiner Wirkung sicher sein konnte. 

Nur die namhaftesten musikalischen Interpreten der Noverrischen Tanz- 
pantomimen konnten im Vorstehenden angeführt werden; die jedenfalls recht 
beträchtliche Anzahl der übrigen Werke ähnlichen Schlages, die noch in Theater- 
archiven und Bibliotheken schlummern, entzieht sich vorläufig unserer genaueren 
Kenntnis. Aber soviel kann schon jetzt als sicher festgestellt werden, daß 
unter den charakteristischen Erscheinungen in der Instrumentalmusik von 
etwa 1750 an diese halb vergessenen Ballettmusiken einen hervorragenden 
Platz einnehmen. Merkwürdigerweise haben sie sich lange nicht in demselben 
Maße der Gunst der Forschung zu erfreuen gehabt, wie die auch heute noch 
als besonders „interessant“ geltende verwandte Gattung des Melodrams. Noch 
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die jüngste Publikation über diese Kunstform von E. Istel weist dem Melo- 
dram eine ganze Reihe von Errungenschaften zu, die nach den vorliegenden 
Ausführungen dem zeitlich früheren dramatischen Ballett gutgeschrieben werden 
müssen. Hier gilt es also den Tatsachen zu ihrem historischen Recht zu 
verhelfen und einer Überschätzung der einen Gattung auf Kosten der andern 
vorzubeugen. 

Eine wichtige Frage läßt sich bei der Betrachtung des Noverrischen 
Kunstwerkes nicht umgehen, nämlich die nach der ästhetischen Berechtigung 
der ganzen Gattung. War sie wirklich dieses großen Aufwandes an Geist 
und Talent wert oder trug nicht vielmehr dieses neue Tanzideal von Anfang 
an innere Widersprüche in sich, die ihm nach kurzer Zeit verhängnisvoll 
werden mußten? Die Zeitgenossen, welche noch dem alten Renaissanceideal 
huldigten und außerdem bei aller künstlerischen Betätigung das darstellende 
Element, das „peindre“, besonders betonten, waren, soweit sie überhaupt von 
der Kunst ethische Wirkungen erwarteten, geneigt, die Frage zu Gunsten 
Noverres zu entscheiden. Die moderne Zeit, die dieser Anschauungssphäre ent- 
wachsen ist, muß versuchen, dem Problem von anderer Seite beizukommen, 
sie muß untersuchen, ob diese Verbindung mehrerer Künste zu einer Gesamt- 
wirkung sich mit dem Wesen jeder einzelnen verträgt. Was zunächst die uralte 
Verbindung von Musik und Tanz anlangt, so ist klar, daß sich der Tanz, 
bezw. die Geberdensprache zur Darstellung äußerer Vorgänge mehr eignet, 
während ihm dagegen die Musik in der Wiedergabe seelischer Zustände und 
Entwicklungen weit überlegen ist. Beide ergänzen sich im getanzten Drama 
also in der Weise, daß der Musik die Schilderung des Innenlebens der auf 
der Bühne agierenden Gestalten zufäll. Das hat Noverre richtig gefühlt, 
wenn er ($. 287) sagt: „On doit regarder (la musique) comme l’organe et 
Pinterpröte des mouvements successifs du danseur.“ Aber auch die Tanzkunst 
ist keine selbständige Kunst, so wenig wie die Musik. Beide zusammen sind 
nicht imstande, mit ihren Mitteln ein fortlaufendes Drama in unmißverständ- 
licher Weise zur Darstellung zu bringen, denn beiden fehlt das Haupt- 
erfordernis dazu, nämlich die Fähigkeit, Begriffe zu geben und zu entwickeln. 
Sie sind daher gezwungen, bei derjenigen Kunst, die allein imstande ist, das 
Fehlende zu ersetzen, eine Anleihe zu machen, nämlich bei der Poesie. Das 
poetische Programm bietet den beiden Künsten die unentbehrliche Stütze, und 
daß Noverre davon vollständig überzeugt war, beweisen die zahlreichen und 
ausführlichen gedruckten Inhaltsangaben seiner Ballette, die der Zuhörer vor 
der Aufführung selbst gründlich studieren sollte. Bis hierher wird auch die 
moderne Kritik das Verfahren Noverres durchaus billigen können, vor allem 
hat er das Wesen der Programmusik richtiger erfaßt, als die meisten seiner 
Zeitgenossen. Auch das wird man ihn zugeben müssen, daß er die Achilles- 
ferse seines Tanzdramas wohl erkannt hat. Sie liegt in der Wiedergabe der 
Partien, die im gesprochenen Drama den ruhig berichtenden und verhandelnden 
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Dialogen zwischen den einzelnen Höhepunkten entsprechen. Dem sachlichen 
Ton dieser Gespräche gegenüber ist sowohl der Tänzer als der Musiker 
machtlos, und Noverre hatte vollständig recht, wenn er diese Partien nach 
Möglichkeit aus seinen Stücken ausschließen wollte. Ihm selbst ist dieses 
Vorhaben auch in den meisten Fällen gelungen; daß dazu aber ein weit über 
den Durchschnitt gehendes Maß künstlerischer Intuition gehörte, das lehren 
die Ballette seiner weniger begabten Nachfolger, die gerade an diesen Partien 
oft kläglich Schiffbruch leiden. 

Der einzige Punkt, der uns Moderne an der Noverrischen Theorie be- 
fremdet, ist der von ihm geforderte ideelle Zusammenhang zwischen der Oper 
und den mit ibr verbundenen selbständigen Zwischenaktsballetten. Diese Ver- 
koppelung zweier verschiedener Kunstgattungen erscheint uns unerträglich; das 
eine Kunstwerk stört für unser Empfinden die Wirkung des andern oder hebt 
sie gar vollständig auf. Wenn Noverre umgekehrt sich nicht allein über die 
Vermischung beider Gattungen unbedenklich hinwegsetzte, sondern sogar noch 
fest überzeugt war, durch seine Ballette die Schwächen der Oper verdecken 
zu können, so ist dies eben nur ein Beweis dafür, wie stark der alte Renais- 
sancegedanke auch noch in ihm lebendig war. Hier war denn auch die 
Stelle, wo der stolze Bau seines Kunstwerks zuerst abzubröckeln begann, wie 
wir oben an dem Beispiel Mannheims sahen. 

Überbaupt ist der Noverrischen Reform irotz ihres glänzenden Auf- 
schwungs so wenig wie der Gluckschen ein Sieg auf der ganzen Linie be- 
schieden gewesen. In Italien z. B. ist es bei vereinzelten Versuchen ohne 
nachhaltigen Erfolg geblieben; dieselbe den Masseninstinkten schmeichelnde 
Strömung, die hier in der Oper die jüngeren Neapolitaner ans Ruder brachte, 
stellte dem Noverrischen Ballett unüberwindliche Hindernisse entgegen. 

Aber auch in Deutschland vermochte es nur da festen Fuß zu fassen, 
wo man, wie in Wien und Stuttgart, auch der Opernreform nach französischem 
Vorbild Sympathie entgegenbrachte. Der Norden verschloß sich ihm fast 
gänzlich, in Berlin z. B. wurden erst nach dem Tode Friedrichs d. Gr., gleich- 
zeitig mit dem Vordringen Glucks, einige Versuche gewagt. Dresden scheint 
dem Reformballett überhaupt keine Beachtung geschenkt zu haben. 

Dagegen hat Noverres Heimatland Frankreich am längsten sein Tanz- 
ideal gepflegt. Hier finden wir seine Spuren nicht allein in der Praxis, sondern 
auch in der Theorie. Wenn Grimm z. B. in der Correspondance (VI 191 ff.) 
gegen die schablonenmäßigen Tänze in der Oper eifert, wenn er für das Ballett 
Nachahmung der Natur und einen dichterischen Inhalt fordert, wenn er end- 
lich auf eine ideelle Verbindung von Oper und Ballett dringt, so liegt darin 
ein deutlicher Nachhall von Noverres „Lettres“ vor. Franzose ist denn No- 
verre auch in seinen Anschauungen durchweg geblieben, das beweist allein 
schon die Vorliebe für die glänzende äußere Ausstattung seiner Werke mit 
ihren Massenaufzügen, Volksszenen usw. 
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Das Ballett der französischen Oper zog darum auch den größten und 
nachhaltigsten Gewinn aus seinem Wirken; für die Pariser Musikdramen Glucks 
und seiner Schule war Noverres Kunst ein wirksamer und willkommener 
Bundesgenosse. 

Trotz alledem aber hat Noverres Reformwerk seinen Schöpfer nicht 
überdauert. Der Grund davon mag zum Teil in dem Untergang des antiken 
Kulturideals am Anfang des neuen Jahrhunderts liegen, zum großen Teil lag 
er aber auch daran, daß bereits Noverres Kollegen in der Ballettdichtung das 
Wesen seiner Reform nicht mehr zu erfassen vermochten. Wäre es ihm gelungen, 
seine Absicht, die Allgemeinbildung der Ballettmeister auf eine höhere Stufe 
zu heben, auch wirklich auszuführen, so hätte er eine Schule heranziehen 
können, die imstande gewesen wäre, sein Erbe unter Anpassung an die ver- 
änderten Zeitverhältnisse weiterzubilden. So aber war auch diesem nachdrück- 
lichsten und genialsten Versuch, die Tanzkunst aus der Sphäre des niederen 
Sinnenkitzels herauszureißen und ihr durch die Stellung höherer ethischer 
Probleme einen ebenbürtigen Platz im Reigen der Künste zu erringen, nur 
ein verhältnismäßig kurzer Erfolg beschieden. 

Aber mögen auch die äußeren Erscheinungsformen von Noverres Kunst 
längst der Vergangenheit angehören, die Ideen, die er zum ersten Mal mit 
aller Konsequenz vertrat, sind nicht mit ihm zu Grabe gegangen. Wie im 
18. Jahrhundert das Glucksche, so hat im 19. das Wagnersche Musikdrama 
da und dort den Wunsch nach einer dramatischen Reform des Tanzes wach- 
gerufen. Wer aber immer es unternehmen mag, dieses Ideal aufs neue in 
die Wirklichkeit überzuführen, kann keinen besseren Bundesgenossen finden 
als Noverre und seine Ideenwelt. Dieser Umstand allein schon sichert dem 
genialen Franzosen ein Stück Unsterblichkeit. 
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Zwei Opern Nicolo Logroseinos. 
Von 


Hermann Kretzschmar. 


Wenn man vor einem größeren Kreise von Musikern und Musikfreunden 
über ältere italienische Opern berichtet, rechnet man auf den Grad geschicht- 
lichen Interesses, der zur allgemeinen Bildung gehört. Handelt es sich dabei 
um Werke der heiteren Kunst, der sogenannten opera buffa, darf man ohne 
allzu kühn zu sein, auch hoffen praktischen Zwecken zu dienen. Denn die 
italienische Musikkomödie des 18. Jahrhunderts ist auf den Bühnen aller 
Länder niemals ganz ausgestorben. In Deutschland hat sich neben den 
Werken Mozarts Cimarosas „Matrimonio secreto“ mitten in die Wagnersche Zeit 
hinein leidlich behauptet und in den letzten Jahrzehnten sind nicht bloß Paers 
„Maestro in musica“ und Haydns „Lo speciale“ mit Erfolg wieder belebt worden, 
sondern in Pergolesis „Serva padrona“ hat auch eins der ältesten Stücke der 
Gattung — und noch dazu mit gesprochenem Dialog, statt des Rezitativs, 
also arg entstellt — die Probe auf die moderne Lebensfähigkeit ganz gut 
bestanden. Und nun gar die immer ausverkauften Häuser, vor denen während 
des letzten Sommers Glucks „Maienkönigin“, die zwar nicht zu der italie- 
nischen, aber doch zur älteren komischen Oper gehört, in München gespielt 
worden ist! Diese Tatsachen befürworten weitere Versuche, jene Musik- 
komödie wieder zu beleben, umsomehr, als sich für die vorliegenden Erfolge 
tiefere Gründe aufweisen lassen, als die bloße Laune des Zufalls und der 
vereinzelte Eifer antiquarischer Schwärmer. Der eine ist das allgemeine Wachs- 
tum geschichtlichen Sinnes, von dem trotz allen Sträubens auch die Musik- 
welt mehr und mehr ergriffen wird, der andere die betrübende Unfruchtbar- 
keit, die zur Zeit nicht bloß in der komischen Oper, sondern in lebens- 
lustiger Musik überhaupt herrscht und die nur denen entgehen kann, die auf 
Qualitätsansprüche verzichten. Wie der normale Mensch der Sonne bedarf, so 
ist ihm auch die Fröhlichkeit eingeboren, er will und muß, je kräftiger, desto 
häufiger lachen können, er verlangt infolgedessen auch von der Musikbühne 
etwas Busch oder Molitre und begnügt sich — faute de mieux — mit der 
„Lustigen Witwe“. Favoritwerke dieses letzteren Schlags lassen sich nur 
mittels eines bessern Ersatzes aus der Welt schaffen; der läßt sich aber für 
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die komische Oper zur Zeit nur auf einem Wege erzwingen: auf dem der 
Auffrischung alter Kunst. Da kommt Yor allem die italienische Buffooper in 
Betracht, unter deren hervorragenden Vertretern bekanntlich überall auch 
Logroscino angeführt wird. 

Nur war Logroseino bisher selbst für die Spezialisten der Operngeschichte 
und für die Wissenschaft kaum mehr als eine Buchgröße. Jedes Lexikon, 
jedes Handbuch, das seiner überhaupt gedenkt, schreibt ihm die Erfindung 
der sogenannten Finales und damit des Brauches zu: die lustige Verwirrung 
der Stücke an den Aktschlüssen formell und materiell auf die Spitze zu treiben. 
Aber es fehlte jede Gelegenheit diesen geschichtlichen Ruhm Logroscinos zu 
belegen und nachzuprüfen, da von ihm außer zwei Stabat Maters!) wohl ein 
halbes Dutzend auf Neapel, Mailand, Cambridge und das Britische Museum 
verteilter Opernarien — ein Duett, ein Terzett und ein Quintett inbegriffen — 
aber keine vollständige Oper und somit kein durch den Zusammenhang be- 
glaubigtes Finale vorhanden war. Diese Sachlage hat sich jetzt geändert: 
Dr. Josef Killing, der von der seit Jahrzehnten in Münster befindlichen 
Bibliothek des bekannten römischen Abbate Santini einen vortrefflichen, zu- 
nächst nur die geistlichen Werke behandelnden Katalog verfaßt hat, der 
hoffentlich bald im Druck erscheinen wird, fand in der gleichfalls bedeutenden 
weltlichen Abteilung dieser früher viel zitierten und benutzten, von Santini 
selbst und später von dem Russen Stasoff auch bereits, indessen nur mangel- 
haft beschriebenen Sammlung zwei vollständige Opern Logroscinos. Sie 
heißen: Il Governatore und Il Giunio Bruto. Für den Kenner 
der italienischen Verhältnisse des 18. Jahrhunderts braucht es nicht erst 
der Bemerkung, daß beide Partituren geschrieben, nicht gedruckt und daß 
sie in drei Akte geteilt sind. Das Format ist das übliche: große Querquart- 
blätter, die beim Giunio Bruto (162 an Zahl) in einen Band zusammen- 
geheftet, beim Governatore aktweise auf drei Bände verteilt sind: 1. Akt 
(13 Szenen) 85, 2. Akt (14 Szenen) 94, 3. Akt (10 Szenen) 83 Blätter. Für 
beide Opern ist die glatte, nicht die rauhe Sorte jenes starken, festen Noten- 
papiers benutzt, das für italienische Opernpartituren um die Mitte des 18. Jahr- 
hunderts üblich war und manche Komposition vor der Vernichtung bewahrt 
hat. Mit was für Material hat sich dagegen meistens 8. Bach z. B. für die 
H-moll-Messe behelfen müssen! Die Schrift zeigt mit der Form der Buch- 
staben und in einigen. Abkürzungen der Notation auf dieselbe Zeit wie das 
Papier, es wechseln aber im Governatore, wie im Giunio Bruto verschiedene 
und zwar lauter geübte Schreiber. In der einen dieser Hände, die in beiden 
Opern, mit etwas dickeren und flüchtigen Zügen, den größten Teil der Arbeit 
geleistet hat, könnte man die Komponistenhand vermuten, doch läßt sich mit 


!) In der Bibliothek des Neapeler Konservatoriums. 8. Florimo: La scuola musi- 
cale di Napoli. 1882. Bd. II, 323. 
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dieser Vermutung mangels zweifelloser Autographen Logroscinos nicht viel 
anfangen, und es bleibt nichts übrig als nach weiteren indirekten Beweisen 
für die Echtheit der beiden Werke zu suchen. Da kommt zunächst in Be- 
tracht, was die Partituren selbst angeben: Auf dem Rücken der drei in 
Schweinsleder gebundenen Akte des Governatore steht auf jedem: 


Logroscino 
Governatore 
In weitem Abstand darünter 
auf dem ersten: Atto I auf dem zweiten: Atto II auf dem dritten: Atto III 


Tom XL Tom XLI To XLIl 


40 4l 42 

Auf dem Vorderdeckel haben alle drei Bände die halb erioschene!) 
Ziffer 34. Zu bemerken ist aber, daß sich an allen drei Rücken unter und 
über dem Namen Logroscino Rasuren und Buchstabenreste feststellen lassen; 
es hat da ursprünglich etwas anderes, möglicherweise ein Komponistenname 
gestanden, die Spuren sind aber so dürftig, daß auch das Mikroskop eine 
bestimmte Konjektur nicht ermöglicht. Mit Wahrscheinlichkeit geht aus diesem 
Befund nur hervor, daß die Bände die Bibliotheken gewechselt haben. In 
der älteren wurden sie mit 34 signiert und Gott weiß wem zugeschrieben, in 
der zweiten, wo nach der Registrierung zu schließen, größere Genauigkeit und 
Ordnung herrschte, stellte man fest, daß sie eine Oper des Logroscino ent- 
hielten. Was das für Bibliotheken waren, ist augenblicklich nicht zu er- 
mitteln, vielleicht tragen die vorstehenden Angaben mit dazu bei, ihnen, sollten 
irgendwo unbekannte Verzeichnisse auftauchen, auf die Spur zu kommen. 
Beim Giunio Bruto, dessen goldgepreßter Einband auf einen vornehmen Be- 
sitzer hinweist, steht auf der Vorderseite des ersten Blattes, von kalligraphischem 
Schmuck umkleidet und in einer mit der Oper gleichaltrigen Schrift: 

1748 
In Argentina 
Il Giunio Bruto 
in tre atti 
Del Signor Nicola Logroscino. 


Auf der Rückseite des Einbanddeckels hat ein gewisser Gaetano Rosati 
bemerkt, daß er die Partitur am 20. Juli 1817 dem Abbate Fortunato Santini 
verkauft habe. Möglicherweise ist hiernach die Partitur des Giunio dieselbe, 
die für die Aufführung in der Argentina, der vornehmsten Opernbühne Roms, 
benutzt wurde. 

Diplomatisch sind nach vorstehendem die beiden Opern, wenn auch nicht 
erschöpfend, so doch sehr annehmbar beglaubigt. Da nun weiter sowohl ein 


!) Auf dem ersten ist sie später wieder aufgefrischt. 
Jahrbuch 1908. 4 
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Governatore wie ein Giunio Bruto Logroseinos nachweislich existiert haben und 
vom ersteren die vollständigen Aufführungsdaten mit Einschluß der beschäftigten 
Sänger bekannt sind!), da ferner die Münsterschen Partituren stilistisch sowohl 
mit den erhaltenen Bruchstücken, wie mit der Charakteristik älterer Schriftsteller 
übereinstimmen, dürfen wir sie ohne Bedenken als zwei wiedergefundene Opern 
Logroscinos erklären. 

Das ist in mehr als einer Hinsicht erfreulich. Bekanntlich fehlen für 
eine genaue Geschichte der opera buffa die Partituren noch empfindlicher als 
für die der großen Oper, der opera seria der Italiener. Die heiteren Werkchen 
waren meistens an kleine Theater gewiesen, bei denen für Bibliotheksordnung 
und Bibliotheksverwaltung nur wenig übrig blieb, häufig führten die nur 
wenige Köpfe starken Buffotruppen auch noch ein Wanderleben, zogen durch 
aller Herren Länder nicht bloß von Stadt zu Stadt, von Schloß zu Schloß, 
sondern sie nahmen, wie Dittersdorf?) sehr hübsch beschreibt, auch mit Dörfern 
und Scheunen vorlieb und lösten sich gelegentlich ganz unversehens auf. 
Aus diesen Verhältnissen erklärt sich’s, daß wir von einem Komponisten, wie 
Rinaldo di Capua3), der mit 30 Opern der Liebling des ganzen musikalischen 
Europa war, heute ein einziges Stück kennen: la Zingar.. Noch schlimmer 
stand es um Logroscino. Wieviel er für die Bühne überhaupt geschrieben, 
wird sich erst sagen lassen, wenn einmal die Statistik der Oper, die gerade 
für das heitere Gebiet die größten Rückstände aufweist, ganze Arbeit getan 
hat. Zurzeit steht durch Florimo*) folgende Liste fest: 1. Inganno per in- 
ganno 1738, 2. L’inganno felice 1739, 3. La Violante 1741, 4. La Lionora 
1742, 5. Il Ricciardo 1743, 6. Ciommetella correvata 1744, 7. Il Leandro 
1744, 8. D. Paduano 1745, 9. Li Zite 1745, 10. La Costanza 1747, 11. I 
Governatore 1747, 12. Li dispiette d’amore 1748, 13. Amore figlio del piacere 
1751, 14. La Griselda, 15. Lo finto Perziano, 16. Elmira generosa, 17. Le 
Chiajese cantarine 1754, 18. Le finte magie 1756, 19. La Furba burlata 1760, 
20. L’innamorato balordo 1763, 21. La Viaggiatrice di bell’ umore 1763, 22. Il 
vecchio marito, 23. Tanto bene che male, 24. Giunio Bruto, 25. Arie buffe 
ed i finale nella Rosmonda. 

Unser Governatore, der hier in die 11. Stelle und ins Jahr 1747 ver- 
wiesen wird, ist im letzteren am Teatro Nuovo aufgeführt worden. Das für diese 
Aufführung von Florimo mitgeteilte Porsonenverzeichnis enthält in der Stella 
eine Frauenpartie, die sich in der Partitur nicht findet. Es muß deshalb eine 
ältere und eine jüngere Fassung des Werkes angenommen werden, die jüngere 
dürfen wir in der Partitur vermuten. 


!) Florimo a. a. O. IV, S. 118 und 119. 

®) Dittersdorf, K. v. Lebensbeschreibung, seinem Sohne ... diktiert. 1801. 8. 40. 
®) Ph. Spitta. Musikgeschichtliche Aufsätze. 1894. S. 131 ff. 

*) Francesco Florimo a. a. O. II, S. 323. 
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Den von Florimo aufgezählten 25 Werken hat kürzlich Giacomo Leo!) 
noch eine Semiramide, die 1744 kurz vor dem Schluß der Herbstspielzeit in Neapel 
fünfzehnmal hintereinander aufgeführt wurde, hinzugefügt. Ferner erfahren wir 
durch ihn, daß Logroscino 1743 gemeinsam mit Manna und L. Leo ein Pasticcio, 
das einfach als Serenata angezeigt worden ist, komponiert und daß er 1733 für 
Leos Demetrio eine Arie komponiert hat, die Arie gegen ein Honorar von 
ungefähr 30, den Akt für circa 500 lire. Durch G. Leo wird der Anfang 
von, Logroscinos Tätigkeit gegen Florimo zwar um 6 Jahre vorgerückt, er 
kommt aber trotzdem für einen Süditaliener noch auffällig spät. War jene 
Demetrio-Arie überhaupt der Anfang? Setzt nicht vielmehr der Auftrag bereits 
erworbenes Vertrauen und Ansehen voraus? Weiter fragt man: wo bleibt 
 Logroseino zwischen 1733 und 1738? Warum schreibt er auch in den vier- 
zehn Jahren bis 1752, wo man ibn mit Ausnahme von 1746 stetig verfolgen 
kann, doch verhältnismäßig so wenig? Schon aus diesen Einwürfen ergibt 
sich, daß für die äußere Lebensgeschichte Logroseinos noch sehr viel zu tun 
ist. Steht ja nicht einmal sein Geburtsjahr fest und wenn es Florimo ?) 
„gegen 1700“ setzt, so scheint das ein zu frühes Datum zu sein. In diesen 
Dingen Klarheit zu schaffen, ist Aufgabe der Italiener. 

Sicher ist dagegen, daß Logroscino eines bedeutenden über Neapel hinaus- 
reichenden Rufs genoß. Die Repertoirbeweise hierfür beschränken sich zur 
Zeit allerdings nur auf zwei Stücke: 1748 wird in Rom, wo Burney?), jedoch 
ohne Werke zu nennen, den Logroscino schon zehn Jahre früher erwähnt, 
nach Ausweis der Partitur der Giunio Bruto und 1765 in Venedig‘) eine 
„Gelosia“ des Komponisten aufgeführt. Daß Ademollo5) diese römischen Daten 
und den Namen Logroscinos überhaupt übergeht, zeigt an einem besondern 
Fall, wie es statistisch um den Komponisten steht, und daß wir ja nicht 
meinen dürfen alle Spuren seiner Werke zu besitzen. Die venetianische Auf- 
führung wird durch die Einzelheiten, die über sie bekannt sind, wichtig. Die 
Gelosia wird zwar als ein dramma giocoso in tre atti angezeigt, aber das Per- 
sonenverzeichnis teilt sich in 2 parti serie und in 5 parti buffe und von dem 
Textbuch, das leider in öffentlichen Bibliotheken nicht mehr zu finden ist, 
heißt es: Poesia nuova di un autore bolognese. Warum eine neue Dichtung? 
Wohl, weil den Buffoopern Logroseinos Texte im neapolitanischen Dialekt 
zugrunde lagen, den man in Oberitalien nur mühsam verstand. Dann aber 
auch noch darum, weil diese Vorstellung eine Art Gedenkfeier für den un- 
längst verstorbenen Komponisten sein und einen Gesamtabriß seiner Kunst 
geben sollte. Daher die parti serie in dem dramma giocoso; sie sollten Logroscino 


1) Giacomo Leo: Leonardo Leo etc. Napoli 1905. 
?) Florimo a. a. O. 
®) Ch. Burney: General History of music. IV, 8. 573. 
*) Taddeo Wiel: I Teatri Musicali Veneziani. 8. 259. 
5) Al. Ademollo: I Teatri di Roma 1888. 
4* 
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auch als den Verfasser des Ricciardo, der Semiramide, des Giunio Bruto, der 
Griselda und in seiner Bedeutung für die opera seria zu Ehren bringen. Die 
Musik wird man verschiedenen Werken entnommen haben. Als direkten 
Beweis zeitgenössischer Schätzung Logroscinos hat also diese venetianische 
Aufführung sehr viel zu bedeuten und bildet eine Stütze der hohen Stellung, 
die er in der Literatur einnimmt. Überall werden ihm besondere Verdienste 
um die opera buffa zugeschrieben. Gerber nennt ihn schlechtweg deren 
Schöpfer!); die besser unterrichteten Schriftsteller kommen darin überein, daß 
er das Finale erfunden, aber auch darüber hinaus sich durch eine ganz un- 
gewöhnliche vis comica ausgezeichnet habe. Der älteste dieser Zeugen, De 
Laborde?), erklärt den Logrorgino (!) als „le Dieu du genre bouffon“ und als 
das Muster fast aller späteren Komponisten, ein zweiter Franzose, Framery?), 
beschreibt dann zuerst die Methode der Finales des Logroscino ausführlicher, 
ein Anonymus von 1819 überträgt diese Beschreibung mit einigen Zutaten 
ins Italienische) und letztere Quelle ist die einzige, aus welcher Florimo°) — 
mit Berufung auf „diverse biografie“ — seine Charakteristik Logroscinos, 
und zwar Wort für Wort, geschöpft hat. Die Hauptstelle lautet: 

Die ersten Beiträge zur burlesken Oper haben wir Leo, Pergolesi und Hasse (il 
Sassone) zu verdanken; aber Logroseinos ursprüngliches und fruchtbares Talent übertraf 
diese Zeitgenossen durch den Schwung, den Reichtum und die Liebenswürdigkeit seines 
Stils und gab für die Entwicklung dieser Art von Drama die eigentliche Grundidee. Er 
war der Erfinder der Finales in der opera buffa ... ., indem er jeden Akt mit einem 
Stück schließen ließ, dessen Hauptmotiv, zuerst von einer einzigen Stimme vorgetragen, 
sich zum Duett, Terzett und Quartett erweiterte und dabei fortwährend von neuen melo- 
disch und harmonisch gleicherweise schönen Einfällen unterbrochen wurde, bis es endlich 
ala Thema eines gefälligen und außerordentlich wirkungsvollen Chors erschien. Viele 
Jahre hindurch war Logroscino der einzige Vertreter dieser Form und hatte keinen Kon- 
kurrenten. Aber die Gunst, die allmählich die Werke Piccinis, der ursprünglich den 
Spuren Logroscinos folgte... .., begegnete, ließen ilın merken, daß seine Beliebtheit 
sich verringerte und daß ein freiwilliger Rückzug geraten war. 

Florimo hat dann allen neuesten Schriftstellern als Autorität gedient. 
Erst Dent‘) widersprach mit dem Hinweis, daß eine Art von Finale schon bei 
Scarlatti, Vinci und Leo da sei. Daraufhin hat dann Giacomo Leo den Lo- 
groscino als eine Art Usurpator behandelt und in die Rolle des Angeklagten ver- 
setzt. Da trifft sich’s denn mit der Auffindung des Governatore sehr gut. Was 
es mit den Finales bei Scarlatti und Genossen auf sich hat, wissen wir. Es 
sind Duetie, Ensemblestücke, Chöre. einfachster Art und bescheidenen Um- 


!) L. Gerber: Historisch biographisches Lexikon der Tonkünstler (1790) unter: 
Logrorgino (!). 

®)-De Laborde: Essai sur la musique. Paris 1780. 

®) Encyclopedie Methodique, darin: Musique, publi6e par M. M. Framery et Ginguene. 

*) Biografia degli uomini illustri del regno di Napoli etc. In Napoli 1819. 

®) Florimo a. a. O. II, 322. 

©) E. I. Dent: Alessandro Scarlatti. London 1905. 
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fangs, die das Schlußstück vor den vorhergehenden Sätzen durch nichts als 
durch Mehrstimmigkeit, durch volleren Wohlklang herausheben. Sie sind zu- 
dem bei den Genannten, namentlich bei Vinci keineswegs die Regel. Sehen 
wir uns dagegen nun das erste Finale von Logroscinos Governatore an. 
Zum Verständnis der Situation bedarf es nur eines kurzen Wortes: Don 
Giulio, der Governatore eines kleinen Orts in der Bucht von Neapel, ein Dorf- 
schulze und Mädchenjäger vom Schlage des Adam in Heinrich von Kleists 
„Zerbrochenem Krug“, hat sein Auge auf die Zofe Flavia geworfen und, um 
die Bahn frei zu bekommen, soeben gegen ihren Liebhaber Ciceio, der durch 
kleine Respektsmängel eine Handhabe geboten, einen Haftbefehl aufgesetzt. 
Verhör und Verhandlung haben sich in der Form: einer einfachen Rezitativ- 
szene abgespielt. In dem Augenblick, wo Don Giulio Ernst macht, bricht 
 Flavia in die Worte aus: „Deh Signor la man sospei usw.“ d. i. zu Deutsch: 
„Ach mein Herr, noch einmal Gnade usw.“ Der Governatore antwortet „Nenna 
mia, vuö che s’impenni!“ — „Liebchen, nein, der Kerl muß hängen!“ und 
als Ciccio, der auf so Schlimmes nicht gefaßt war, mit „Uh malora mane’ 
antiso usw.“ — „Hölle, das war nicht erwartet usw.“ einfällt, ist das Finale 
im Gang. Es muß, da keine Beschreibung den Anblick des Tatbestands er- 
setzen kann, und da es auf diesen ankommt, hier wörtlich und vollständig 
gegeben werden (s. Notenbeilage). 

Es ist gar nicht so leicht diesen Satz formell genau zu klassifizieren. 
Der Besetzung nach wäre er ein Terzett mit Begleitung des Streichorchesters 
und des Continuo, aber er kümmert sich nirgends um die üblichen, schul- 
mäßigen Gesetze und Effekte des Terzetts. Dem Umfang nach, der genau 
100 Takte beträgt, ist er ein bescheidenes Gebilde, aber, wie das viele be- 
rühmte Sätze aus alter Zeit tun, wirkt er durch die Gruppierung und das 
innere Leben der Gedanken weit über seine wirkliche Größe hinaus. Will 
man ihn endlich mit einer der in der Scarlattischen Periode herrschenden Form 
geschlossener Operngesänge vergleichen, so fügt er sich erst recht nicht. Weder 
das Schema des zwei- oder dreiteiligen Lieds, noch das der dreiteiligen Arie, 
noch das des Rondos liegt zugrunde. Die nächste und natürlichste Ordnung, 
die sich beim Überblicken der ganzen Notenmasse bietet, ist eine zweiteilige. 
Der 45. Takt (mit der Fermate) bildet die Scheide der beiden Teile: Von 
da an werden Text und Musik wiederholt, aber das da capo ist völlig 
frei, besonders in der Musik. Flavia z. B. wiederholt im zweiten Teil die 
Worte, die sie im ersten an den Don Giulio gerichtet, aber in anderen Tönen, 
wie in der Verwirrung, wie einen ängstlichen, letzten Versuch. Nur das eine 
Motiv aus dem 1. Teil — es tritt hier im 31. Takt in der Partie -der 


Flavia ein: 


54 HERMANN KRETZSCHMAR. 


— kehrt im 2. Teil nicht bloß wieder, sondern es gewinnt hier die Herrschaft 
über den Satz; vom 57. Takt ab erscheint es bald in dieser, bald in jener Um- 
bildung, so oft Flavia oder D. Ciccio den Mund auftun. Es ist das Angst- 
motiv der beiden, und als ihr Bemühen, den D. Giulio zu begütigen, fehl- 
geschlagen ist, tritt in ihrer Stimmung die Desperation in den Vordergrund. 
Mit einem Ausbruch von wütenden Verwünschungen schließt D. Ciccio den 
Satz und den Akt. 

Das in Rede stehende Finale ist also der Form nach ein in 2 Teile 
zerlegbarer Satz, aber im speziellen ist diese Form aus der Situation heraus 
ganz selbständig entwickelt. Und das scheint der Punkt zu sein, in dem 
das Finale Logroseinos ein Kunstwerk sui generis bildet. Wir haben nun 
allerdings auch jetzt noch kein größeres Beweismaterial als die beiden Finales 
des Governatore. Von ihnen unterscheidet sich das zweite vom ersten da- 
durch, daß es ein Quintett und daß es der Situation entsprechend — man 
sucht einem ungeschickten, aber leidlich vernünftigen Menschen einzureden, 
daß er ins Irrenhaus (al Masto Giorgio all’ incurabili) gehöre — absichtlich 
und stark possenhaft gehalten ist. Letzterem Umstand zufolge wird viel auf 
Naturlauten: „tu tu tu usw.“ oder „zur zur zur usw.“ gesungen, es platzen 
in den Solosatz häufig fünfstimmige Stellen hinein und es nimmt endlich viel 
öfters als beim ersten Finale die folgende Stimme das Motiv der ersten auf. 
Aber ein eigentliches Hauptthema hat auch das zweite Finale nicht, und die 
beiden Stücke stimmen im wesentlichen, nämlich im freien, ungebundenen 
Aufbau überein. Dadurch sind wir ziemlich berechtigt anzunehmen, daß wir 
bei dem mitgeteilten Satz vor dem Typus der Logroscinoschen Finales stehen. 
Ist das aber der Fall, so ist die nach Framery vom Anonymus gegebene 
Definition dieses Phänomens falsch. Dieser nach ruhte das Wesen des Lo- 
groscinoschen Finales auf der häufigen, durch eingeschobene Gegensätze in 
der Wirkung gehobenen Wiederholung eines Hauptthemas, kurz gesagt auf 
geist- und kunstreicher Verwendung der Rondoform. Wo aber ist hier bei 
Logroseino ein Hauptthema, wo eine Rondoform? Schon Framery hat den 
Logroseino nur von Hörensagen gekannt, und für ihn die Charakteristik 
benutzt, die dem Finale des Piccini zukommt. Auf letzteren und auf die 
Finales der Buona figliuola paßt sie Satz für Satz. Denn Piceini ist der 
Virtuos des dramatisierten Rondos und hat mit diesem vor dem Logroscinos 
den Vorteil einer festen und fertigen, für sich allein wirkenden musi- 
kalischen Form voraus. Mit diesen Piceinischen Finales bekamen auch 
solche Komponisten das Publikum in die Hand, deren Fähigkeit, Handlung, 
Charakter, Situationen aufzufassen und sprechen zu lassen, nur schwach war. 
Logroseino dagegen läßt die Musik seines Finale ganz aus dem dramatischen 
Element herauswachsen; aus ihm kommen ihm nicht bloß die Motive, sondern 
auch die Form, in der er sie entwickelt. Das scheidet ihn auch von ver- 
meintlichen Vorgängern. Wer sich ohne weitere Quellenstudien einen Begriff 
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von dem sogenannten Finale der Scarlatti, Leo, Vinci, Pergolesi machen will, 
braucht bloß in Dent das Quartett aufzuschlagen, das bei A. Scarlatti einen 
Aktschluß des „Tito Sempronio Gracco“ bildet!) Da haben wir einen Satz, 
der aus einem Hauptthema entwickelt ist, welches die vier Stimmen ziemlich 
gleichmäßig speist. Sie variieren dessen Grundstimmung anmutig und sinn- 
reich, gewissermaßen mit Gleichnissen, aber es passiert im ganzen Stück 
nichts, was man nicht aus den ersten Takten schon ersehen kann, und keiner 
der vier Sänger des Scarlatti unterscheidet sich in etwas Wesentlichem von 
anderen. Das soll durchaus nicht ein Vorwurf gegen den über Tadel er- 
habenen Scarlatti sein; der Text gab ihm gar keine Gelegenheit zu einem 
Finale im wirklichen Sinn dieses Wortes. Aber auch Logroscino hätte sich 
keines Kunstfehlers schuldig gemacht, wenn er die Schlußworte des ersten 
Aktes des „Governatore“ einfach als Secco-Rezitativ, die Hauptstellen durch 
einige Exklamationen und Glossen des Orchesters unterstrichen, komponiert 
hätte. Hundertmal vor ihm und zehntausendmal nach ihm sind in komischen 
Opern der Italiener ähnliche Szenen der Spannung und der kleinen Krisen im 
allereinfachsten Stil komponiert, bei Frauzosen, Engländern, Deutschen gar dem . 
bloßen gesprochenen Dialog überlassen worden. Darin liegt aber eben ein 
Stück von Logroscinos Talent, daß er erkannte, wie sich solchen bisher un- 
beachtet gebliebenen Vorwürfen dramatische Musik abgewinnen ließ und daß er 
das sofort auch praktisch bewies. Da war denn der erste und der Haupt- 
erfolg, den er mit seiner Art des Finale erreichte, der, daß die Eigenheit der 
Charaktere aufs deutlichste auflebte und zugleich die Komik der ganzen 
Situation sowohl gesteigert wie verfeinert wurde Man denke sich den Text 
im Rezitativ: da würden die drolligen Mahnungen der Flavia die köstliche 
Naivetät verlieren, die herauspolternden Schimpfworte des Ciccio würden grob 
und die grimmigen Erklärungen des Don Giulio brutal wirken. Hätte 
Logroseino mit seinem Finale nichts weiter getan, als mit dem Beispiel der 
beiden Männer gezeigt: wie man wilde Instinkte mit dem Zügel gesitteter 
Melodie bändigt, so würde ihm die komische Oper bereits dafür zu großem 
Dank verpflichtet sein. Aber der Triumph seines Talents erstreckt sich viel 
weiter. Wie fest umrissen stehen die drei Personen der Szene da: Flavia 
als das schüchterne, sittige, verschämte Mädchen, das die gemeinen Pläne des 
Governatore gar nicht faßt, das den bedrohten Geliebten immer noch mahnt: 
hübsch höflich — „eivirta!“ — zu sein. Sie erreicht’s ja auch, daß der chole- 
rische, schnell ausfallende Ciccio mit ihr eilig eine ganze Weile um careta 
und compassione, um Mitleid und Barmherzigkeit bittet. Erst am Schluß, als 
er sich verloren sieht, entladet er den ganzen Groll mit einer Flut von Tier- 
namen. Doch da hat auch Flavia die Fassung verloren: als das Urteil ge- 
sprochen ist, erklärt sie: die Wut einer ganzen Meute von Hunden erfülle sie, 


!) Dent, a. a. O. 8. 168. 
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und in äußerster Empörung und zugleich halb wie ungläubig wiederholt sie 
Don Giulios: „carceretur — seripsi gia“: = ins Gefängnis — hab’s geschrieben. 


Dieses 
N 


— = ae 


scrip-si gia 


des Don Giulio ist aber ein empörender Ausdruck des Hohns, eine Umbildung 
oder Verzerrung des 


der kindlich vertrauensvollen Bitte, die das Liebespaar dem Tyrannen so oft 
zugesungen hat. Dieser Zug ist vielleicht der meisterlichste in dem von 
Logroseino entworfenen Bilde ländlicher Komitragik. Denn er enthüllt das 
Wesen des Governatore bis auf seine letzte Blöße. Der Patron, der so freund- 
lich und liebenswürdig die Nenna mia anredet und ganz beiläufig ihrem 
Ciecio den Hängetod androht, ist im Grunde eine ganz schlechte Seele. Kann 
man sich darüber im 1. Teile des Finale noch täuschen, so wirds im 2. voll- 
ständig klar und auch in dieser Klarheit, mit der ein Hauptpunkt der Situation 
entwickelt wird, liegt ein Teil von Logrosceinos Komponistenwert. 

Sollte auf die Details des Finales eingegangen werden, so müßte man 
u.a. auf seinen volkstümlichen Einschlag hinweisen. Gleich im 5. und 6. Takt 
treffen wir auf ihn. In Pergolesis „Lo frate nnammorato!) lautet der Anfang 
der ersten Canzone ganz ähnlich: 


Pas-sa Ni-no da dacc’a rren-te enm2 fä lo ze - na-ri-el-lo 


und endlich klingt die Stelle auch ganz leicht an die weltberähmte Canzonetta 
Tre Giorri an, die immer dem Pergolesi zugeschrieben worden ist. (Spitta 
reklamiert sie bekanntlich für Rinaldo di Capua.)?) In der Gesamtheit würden 
auch diese Einzelbetrachtungen darauf hinauslaufen, daß in Logroscinos Finale 
der Dramatiker den Musiker geführt hat und daß der Satz ein architektonisches 
Neutrum ist, das als eine Art „unendlicher Melodien“ mehr zum Rezitativ als 
zur geschlossenen Form neigt. Dem künstlerischen Charakter des Komponisten 
macht diese Anlage Ehre, seiner Popularität wird sie weniger Vorschub ge- 
leistet haben, denn die große Menge hat zu keiner Zeit mit einer Musik, die 
rein sachlich vorwärts schreitend, auf Wiederholungen, auf bequeme Anhalts- 
punkte und Orientierungsmittel verzichtet, viel anzufangen verstanden. Darum 


') Bibliothek des Kgl. Konservatoriums zu Neapel. 
°) Ph. Spitta, Musikgeschichtliche Aufsätze 1894. S. 159 ff. 
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stellt Monteverdi in die lange, bewegliche Klage seiner Arianna einen Refrain 
hinein und mit diesem Refrain und der dazu gehörigen Rondoform hat, wie 
der Anonymus richtig erzählt, Piccini dem Logroscino als Finalkomponisten bald 
den Wind aus dem Segel genommen. Früher wurden seine Finales bewundert 
und wirkten durch den Reichtum an situationsgemäßen Einfällen; als ein 
andrer kam, der zu der gleichen dramatisch guten Leistung noch eine leichtere 
und pointierte Übersichtlichkeit fügte, verlor Logroscino an Interesse. Das 
Piccinische Finale war nicht unbedingt besser, aber es war wirksamer. 

Es lag im natürlichen Lauf der Dinge, daß Logroscino in seinem Haupt- 
stück überholt, nun überhaupt beiseite geschoben wurde. Wir haben aus 
der Literatur gesehen, wie schnell und wie gründlich er vergessen wurde. 
Damit aber traf die opera buffa ein großer Schaden. Denn heute, wo die 
Spezialfrage des Finales ihre akute Bedeutung verloren hat, sehen wir, daß 
sie überhaupt für die Gesamtleistung Logroscinos gar nicht den Ausschlag 
gibt. Auch wenn er seine Aktschlüsse in der einfachen Art der Vinci und 
Pergolesi gehalten hätte, würde er ein hervorragender Meister der opera buffa 
und eine Größe in der Geschichte der Gattung bleiben, da ihm diese nicht 
bloß die Einführung des dramatischen Finales, sondern überhaupt eine all- 
gemeine Bereicherung und Erweiterung ihres Stils verdankt. Mit Logroscino 
blüht in der komischen Oper mit einem Schlage ein Reichtum an Formen 
auf, aus den kurzen, meist einaktigen Intermezzis werden regelrechte dreiteilige 
Dramen, Logroseino vermehrt die Arten der melodischen Stücke und stellt 
zugleich für die Entwicklung der Melodie neue Methoden auf. Er hat da- 
durch für die neapolitanische opera buffa eine ähnliche Bedeutung wie J. Haydn 
für die Sinfonie, oder wie Mozart für das deutsche Singspiel. 

Die enge Beziehung, die in Italien von den Zeiten alter Kultur her bis 
heute zwischen jeglicher Kunst und Volksleben besteht, hat auch der großen, 
der mythologischen Oper des 17. Jahrhunderts nicht gefehlt, wenigstens nicht 
von der musikalischen Seite. Viel stärker jedoch beseelte sie die opera buffa, 
die ja dichterisch als Protest gegen den aus Griechen- und Römerwelt ge- 
borgten, gesungenen Mummenschanz des dramma in musica ins Leben trat und 
ihm gegenüber die Rechte von Gegenwart, von Land und Leuten zur Geltung 
zu bringen suchte. Die Musik verstärkte nun diese Tendenz äußerst ent- 
schieden. Leider haben wir noch keine Arbeit, die den Volksquellen der 
neapolitanischen opera buffa systematisch nachgeht. Aber jeder, der ein 
Dutzend Werke aus der Frühzeit der Gattung gesehen hat, ist darüber er- 
staunt, wie es in ihren Melodien von Provinzialismen und von Wendungen 
wimmelt, die im süditalienischen Volksgesang oder in der Zigeunermusik noch 
heute leben. Diese Erscheinung ist keine ausschließliche Eigentümlichkeit 
der neapolitanischen Buffooper, sondern sie zeigt sich schon vorher in den 
ernsten Musikdramen des Scarlattii. Unter seinen Nachfolgern nützen Vinci, 
Pergolesi und Porpora dieses volkstümliche Element auch für die opera serin 
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immer ersichtlicher und absichtlicher aus. Aber erst in der opera buffa der 
Vinei und Pergolesi kommt es damit zu einem offenbaren Schaden, zur Formen- 
verarmung und namentlich zu einem Übergewicht des beliebten Sicilianos, das 
auf die Dauer belästigt. Fast die Hälfte aller melodischen Stücke fällt in 
den Intermezzis und Operettchen der beiden letztgenannten Komponisten auf 
diese ja an und für sich sehr reizenden und, wie bekannt, auch sehr wand- 
lungsfähigen 1?2/, Takte. Die Lazzaroni von Neapel müssen in diesem Artikel 
noch unersättlicher gewesen sein, als ihre venetianischen Kollegen beim Ver- 
brauch von Barcarolen im ®/, Takt. Da hat nun Logroscino eingegriffen 
und gezeigt, daß man sich dem Volke auch, ohne in Sicilianos des Guten 
zuviel zu tun, verständlich machen kann. Er beschränkt diese Leibsorte 
seiner Vorgänger und Mitbewerber auf ein Vierteldutzend. Der Gewalt- 
streich scheint ihm aber nicht geschadet zu haben, denn in dem Jahrzehnt 
von 1744—54 gehört er nach Ausweis von Florimos Statistik!) wirklich 
unter die Lieblingskomponisten des Teatro Nuovo. Nur er ist wiederholt 
an dieser Bühne im gleichen Jahre mit zwei Werken oder Jahr auf Jahr 
ohne Zwischenmann vertreten. Logroseino machte eben diesen Ausfall an 
Sieilianos auf vielfältige Weise wieder gut: durch den Wechsel verschiedener 
Formen, durch die damit verknüpfte Erweiterung der Charakteristik, durch 
originellen Ausbau des inneren Teils der Stücke, durch Erfindung ganz neuer 
Grundrisse. Mit Vorliebe verwendet er unter letztern eine vierteilige Satz- 
folge: a) das Hauptthema in breiter Ausführung, b) dasselbe in der Ober- 
dominant variiert und umgebildet in mindestens gleicher Länge, c) einen 
kurzen Gegensatz, d) da capo von a. Ein Hauptbeispiel für diese 4 teilige 
Arienform (Atto I, Se. 8) ist: 


Gnor-zi per-do-na-me ne-üel-la, ne - üiel-la, ne-nel-la mi -a 


Mit ihr will sich der Liebhaber vor seinem Mädchen wieder reinwaschen und 
da er ziemlich viel auf dem Kerbholz hat, genügt ihm die einmalige Bitte nicht, 
sondern nach dem Schluß des ersten Teils (vom 30. Takt ab) wiederholt er sie 


» 
- » 
et 2 Peter Lo etc. 


Gnor-zi per-do-na-me ne- 


sofort, aber dringlicher und im vollen Umfang. Und so wie hier ist die vierteilige 
Arie dem Logroseino überall das bevorzugte Verständigungsmittel in schwierigen, 
unsicheren, unklaren Verhältnissen. Die übliche dreiteilige da capo-Arie hat Lo- 
groseino auch. Ein sehr schönes Exemplar, durch Innigkeit des Mittelsatzes aus- 
gezeichnet, bietet sich in der Nr. 6 des 1. Aktes, wo Don Celio seiner 
Rosalba Treue schwört: 


1) Florimo a, a. O. IV, S. 116. 
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Bio, ver: che un al =" = en ne ne ei 50 maamante, 


Das Thema hat die freien neapolitanischen Vorschläge, welche für die 
liebenswürdige Naivetät des Stammes so bezeichend sind und die Logroscino 
ähnlich wie Trajetta in allerlei .Spielarten liebt. Die dreiteilige da capo-Arie 
aber stellt er im ganzen hinter die vierteilige zurück, und wenn er sie an- 
wendet, bringt er sie meistens mit überraschenden und fesselnden Abweichungen. 
Die Einfügung von Rezitativstellen ist darunter eine der häufigsten. Gelegent- 
lich gibt er einen ganzen Mittelsatz im Deklamationston und läßt die Streicher 
dazu tremolieren, so daß man sich vor einem Rezitativo obligato und vor 
einer Szene um Leben und Tod glaubt, während es sich nur um einen 
kleinen Ärger handelt. Bekanntlich gehört geschickte und maßvolle Über- 
treibung zum Handwerk des Buffokomponisten; in der hier geschilderten, be- 
sonderen Art darf sie auf die Erfindung des Logroseino zurückgeführt werden; 
sie kommt weder in den neapolitanischen, noch den venetianischen Intermezzis 
der vorausgegangenen Zeit und so drastisch auch nicht bei den in Betracht 
kommenden Vertretern komischer Theatermusik in Rom und Florenz vor. Nur 
O. Vecchis „Anfiparnasso“ kann sich da mit dem Governatore messen. Weil 
aber Logroscino die für den vorliegenden Fall charakteristischen Sechzehntel 
der Geigen so häufig braucht, hat er sich die Notierung mit einer Abkürzung 
erleichtert: durch den ganzen Governatore schreibt er statt E££/=-®. In 
den ersten Teilen der Arien bevorzugt Logroscino kurze rezitativische Einwürfe 
von 1 und 2 Takten, gewöhnlich ohne Begleitung und darum sehr spannend. 
Zuweilen schaltet er solche Rezitativbruchstücke zwischen Vorspiel und Arie 
ein, wie z. B.: Akt 1 Nr. 3 


Violinen. = > 


7% tv Flavia: Recit. EN 


N-1 


Se tu m’a-mi, se tu m’a-mi 


Jo te de - si -o pien di gar - bo 


Flavia ist der Liebe ihres Ciccio ganz sicher, aber sie will ihn durch 
den Zweifel ein wenig erschrecken, und damit dieser Zweifel besonders 
ernst und entschieden erscheint, reißt sie die Worte ganz aus dem Zusammen- 
hang und der poetischen Sphäre heraus. Der Zug wirkt beim ersten Mal 
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realistisch witzig, da er aber mit anderen Worten an drei weiteren Stellen der 
Arie wiederkehrt, soll er unverkennbar “er tieferen Aufgabe dienen: zu zeigen, 
wie es im Innern des Mädchens kämpft. Die Arie ist eine der bedeutendsten 
in der ganzen Oper und zeigt Logroseinos große Kunst in der Zusammen- 
schmelzung heterogener Stilelemente und in der Veranschaulichung konträr 
brodelnder Stimmung besonders glänzend. Da stehen nicht bloß Rezitativ 
und Gesang, sondern auch Diatonik und Chromatik, Takt- und Tempoarten 
gegeneinander, und alle diese Gegensätze dienen doch nur dem einen Ziel: uns 
die Größe der Liebe des Mädchens lebendig zu zeigen. Ein der Form nach 
besonders originelles Gesangstück ist im 2. Akt die Nr. 7 Ciceios: 


IE 


nö Pre - sut-to dir-me nfa-cie sei nö bir-bo nö fra but -to-ne 


Es kommt kaum zu einer richtigen Melodie, sondern der Sänger wettert 
im schnellsten Zungenschlage die Akkordtöne erst dieses, dann die jenes Drei- 
klangs durch, dann kommt wieder Rezitativ mit Fermaten und Generalpausen, 
am Schluß wird gar ein Duett aus dem Solo: Flavia mischt sich ein, eben- 
falls mit einem Schimpfwort. Der Dichter hat bei der Stelle an nichts als 
an Rezitativ gedacht, Logroscino aber schnell gefunden, daß sich ihr mehr 
abgewinnen ließ: eine richtige Buffoszene en miniature. Die Ingredienzen 
dieses zur Zeit des Governatore noch keineswegs eingebürgerten Stils zeigt er 
so ganz nebenbei in Reinkultur vor. Ein kolossales Talent und eine Ori- 
ginalkraft. 

Wie wir es bei diesem Beispiele mit der ganz ungewöhnlichen Entwicke- 
lung eines kurzgefaßten Stückes zu tun haben, so überraschen andere Stellen 
mit der eigenen und neuen Kombination solcher kurzen Formen. So im 
2. Akt die 9. Szene, die der Entzweiung und Aussöhnung von Flavia und 
Ciccio. Der Dichter hat für diesen Vorwurf 3 Arien gegeben, Logroseino 
hält sie kurz und verbindet sie durch Rezitative zu einer einzigen Szene, zu 
einem Ganzen, das wie Positiv, Komparativ und Superlativ in einem Atem 
wirkt, den Zuhörer erheiternd und zugleich rührend. Als dieser Ciccio im un- 
vernünftigen Zwist von der Flavia zürnend, brechend fortgelaufen ist, fällt ihm 
ein, daß er nun ohne die Genossin durchs Leben muß und da singt er. 


Beer ses an 


ca ei trop-po & smic-ciar, d smic-ciar voi mi sta -te ces-so, ces-so 
be. F 
I= rn: a 
Se une = ei = 
e ti si -co I-o, i-o mo-ri-ro qui 


Es gibt wenige Stellen in der Vokalmusik, wo ein plötzliches Moll so 
elementar wirkt. 
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Von den weiteren zahlreichen Fällen origineller Führung der Form sei 
noch einer angedeutet (1. Akt, 8. Szene). Crispino borgt sich die Laute 
Ciceios, um seiner Flamme ein Ständchen zu bringen. Er ist aber als Spieler 
und Sänger gleich schwach. Die Laute gibt einen falschen Ton nach dem 
andern und der Gesang bleibt beim Anfang „Tu sei“ stecken. Hilflos, suchend 
wiederholt Crispino das „sei“, bis die Umgebung höhnend und lachend mit „sei, 
sette, otte“ einfällt. Ein zweiter und dritter Anlauf mißglücken ebenfalls schon 
in den ersten Takten, endlich nimmt Ciccio sich der Sache an und ent- 
wickelt aus den greulichen Klängen einen ganz hübschen Siciliano. An der 
Idee, in der opera buffa das Musik- und Operngewerbe zu parodieren, hat 
Logroscino, wie bekannt, kein Eigentumsrecht, aber die Art wie er sie hier 
verwirklicht hat, war keineswegs gemein und doch sehr naheliegend. 

Wie vorhin erwähnt, ging jedoch Logroseino über seine bedeutendsten 
Vorgänger nicht bloß durch die Mannigfaltigkeit und die neuen Ideen in den 
Außenformen der Gesänge hinaus, sondern er trug auch sehr viel zur Be- 
reicherung und Belebung des inneren Stiles bei. Zum großen Teil wird das 
ihm eigene System des Periodenbaues und der Satzentwickelung schon durch 
die bisher gegebenen Beispiele klar geworden sein; im ganzen und im wesent- 
lichen kommt es, wie bei den meisten wichtigen \Wendungen der Stilgeschichte 
auf eine freiere Mischung vorher gesonderter Ausdrucksmittel, auf elastische 
Übergänge zwischen den verschiedenen Kreisen des Empfindens und An- 
schauens an. Nur eines der von Logroscino neu eingeführten Stilelemente 
tritt aus dieser Kategorie heraus. Es ist die Bildung melodischer Abschnitte 
und Perioden durch Wiederholung kurzer Motive. Mit solcher Motivwieder- 
holung arbeiten ja alle Komponisten, die Vertreter der Buffooper nur viel reich- 
licher als andere. Aber kaum einer so reichlich und mit solcher Vorliebe 
wie Logroscino und — darf man hinzufügen — auch mit so großem Glück. 
Er geht mit seinen Wiederholungen häufig bis ans Äußerste, aber er über- 
schreitet nie die Linie, jenseits deren die Unnatur beginnt; in den meisten 
Fällen verstärkt er durch dieses Mittel den Eindruck der Volkstümlichkeit, 
der seiner Musik wie der seiner Mitarbeiter von Haus aus eigen ist. Zeichen 
der Armut sind sie keinesfalls; geht ihnen doch ein ungewöhnlich starker 
Reichtum von Motiven in der Melodiebildung und eine ganz außerordentliche 
Beweglichkeit der Phantasie zur Seite. Aber sie gehören mit zu seinem 
Signalement, und daß der Governatore in dieser Beziehung, in der Verwendung 
der Wiederholung und zugleich in der Buntheit und Unbefangenheit der Ein- 
fälle mit den verbürgten Logroseinofragmenten in der Bibliothek des Kon- 
servatoriums zu Neapel und im British Museum übereinstimmt!), ist ein Grund 
mehr, an seine Echtheit zu glauben. 


!) In Neapel das Duett (Baß und Sopran) „Dame sia bella etc.“, in London die 
Arie: „Nenna mia, cara e composta etc.“ 
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Auch von diesen Wiederholungen haben die obigen Beispiele bereits 
ein Bild gegeben, es kann indes noch durch einige Zitate ergänzt werden. In 
der Nr. 1 des 1. Akts singt Leonora: 


= em 
I mei di pas-sar vor - re sem- ann lub-ro - sa alle-gri-a e ino- 
nes -ta li-be - ino - neg - ta 


und gleich darauf Flavia: 


Hai -tu sol di- me !’im-pe -ro, di me, di me l’im-pe - ro - 


le chiu nzora -re-me nö mog - lio ai-bd° no mog-lio ai-bö no mog-lio ai-bo 


noch öfter. 

Alle diese Wiederholungen dienen dem Ausdruck, im ersten Beispiel 
dem des Behagens, im zweiten und dritten dem der Herzlichkeit, im vierten 
bekräftigen sie, daß es dem Gianserio mit seiner Versicherung ernst ist, 
wollen überzeugen. Auch hier also komponiert Logroscino als Dramatiker 
und zeigt sich als eine über das Handwerk weit hinausragende geistige Kraft. 

Wenn nun vorstehende Ausführungen die Ansicht vertreten, daß dem 
Logroscino, soweit das am Governatore sich verfolgen läßt, nicht bloß wegen 
der Finales, sondern wegen der Originalität und Wirksamkeit des Stils über- 
haupt eine hervorragende Stellung in der Geschichte der opera buffs wirklich 
zukommt, so wollen sie doch nicht den Eindruck erwecken, als ob die Oper 
aus lauter Kabinettstücken bestände. Es sind Wertunterschiede vorhanden, 
zum Teil lassen sie sich gleich äußerlich merken: die Arien, die ohne Vor- 
spiel gewissermaßen in mediaın rem führen, sind durchschnittlich auch die 
innerlich frischeren. Zweitens ist dem Komponisten bei der Darstellung er- 
regter und verwickelter Zustände wohler als wenn er ruhige Gefühle zu äußern 
hat. Wohl findet er auch für Zärtlichkeit und Sehnsucht wunderhübsche, 
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trauliche Melodien, aber wenn er einen Zornigen oder wenn er einen gemischten 
Charakter z. B. einen Menschen, der in die Enge getrieben, noch sein ge- 
spreiztes Wesen beibehält, zu schildern hat, ist er reicher an kleinen Einfällen. 
Neben diesen kleinen Unterschieden, bei denen immer Logroscino zu erkennen 
bleibt, gibt es aber auch größere: unter den Arien ist ein gutes Drittel nur 
Mittelgut. Daran trägt der Dichter, der nur noch je einmal von Leo und 
von Cocchi, und sonst nicht wieder in Betrieb gesetzte Librettist Canica, die 
Hauptschuld. Es hat keinen Zweck das Sündenregister eines so gründlich 
toten Mannes aufzurollen, nur das muß bemerkt werden, daß im zweiten 
und dritten Akt die Handlung wiederholt gänzlich stockt und die komischen 
Personen nichts besseres wissen als Betrachtungen über Liebe und andere 
Allgemeinheiten anzustellen. Denkt man bei dieser Sachlage daran, wie 
um die gleiche Zeit die deutschen Liedkomponisten des Gräfeschen Kreises 
in einer ähnlichen Verlegenheit völlig versagten, so muß man staunen, wie 
sich Logroscino immer noch sehr anständig aus der Affäre gezogen hat. Er 
spielt in solchen Fällen ganz ungeniert opera seria.. Das hierher gehörige 
Hauptstück des Governatore ist die Nr. 10 des 2. Aktes, wo Rosalba nach 
einem gehörig ausgiebigen Vorspiel folgendermaßen beginnt: 


I eo 


Sol-andiil ma - - re in-fi - do al-lor che ira-to, ira-to fre-me 


Wer kennt nicht diese echt neapolitanischen aus Pathos und Kulissen- 
reißerei gemischten Themen, die die heroischen Szenen des italienischen Musik- 
dramas von Scarlatti bis in die Mozartsche Zeit und länger beherrscht haben. 
Auch andere Stücke dieser Klasse enthält der Governatore, wo die unver- 
meidlichen Bilder vom Seesturm, von den rasenden Wellen, von den sanften 
Bächen und Täubchen als Gegensatz, dem Komponisten ermöglichen oder ihn 
zwingen, sich als Instrumentenzauberer zu zeigen. Logroscino hat bei allen 
diesen Stücken sein Streichorchester durch Oboen und Hörner verstärkt, und 
da interessiert besonders, daß er, dem Florimo nur den Durante zum Lehrer 
gibt, sich als ein Schüler des A. Scarlatti entpuppt. Von ihm, aus Tigrane, 
Cambise und anderen Werken der mittleren Zeit, hat Händel seine Doppel- 
konzerte; Logroscino, der sich mit einem Orchester begnügen muß, hat von 
demselben Meister nicht bloß im Governatore, sondern auch im Giunio Bruto 
das Konzertieren von Bläsern und Streichern. Es mag dabei gleich mit be- 
merkt werden, daß Logroseino überhaupt ein Orchestervirtuos von Rang ist, 
und mit wenigen Instrumenten ganz eigene Klänge und Effekte zuwege bringt. 
Keiner in seiner Umgebung versteht’s so einzurichten, daß man gelegentlich 
bei einem sehr volksmäßigen Gesangsstück die Begleitung einer Riesenlaute 
zu hören glaubt. Besonders gern spielt er auf Mandolinenklang an: Geigen und 
Oboen spielen die Melodie des Sängers mit, aber in lauter Sechzehnteln vibrierend. 
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Die Schule oder das Studium Scarlattis äußert sich aber auch noch in 
der Führung der Form. Die 1. Szene des Governatore beginnt mit der 8. 62 
zitierten Cavatine der Leonora. Darauf folgt im Rezitativ ein Gespräch der 
Leonora und der Flavia. Mitten in dieses Rezitativ hinein singt nun da die 
Flavia das schönste Stück von Leonoras Cavatine. An diesem sinnigen Zitieren 
erkennt jedermann den Geist Scarlattis. 

Noch sei bemerkt, daß im 3. Akt an, Stelle eines Finale ein Chörchen 
erscheint. Seine Oberstimme lautet: 


a Be u Ze ren 
ne, BE - la . ve-der -si suo - le ridente il so-le 
ri ge so - ge —— - ca - to > mar ae - ca-to il mar 


Das ist alles. Wahrscheinlich liegt in ihm einer der sogenannten Matta- 
rellen vor, die nach Scherillo!) sich gleich am Anfang des 18. Jahrhunderts 
in den neapolitanischen Intermezzis einbürgerten, von denen aber bis jetzt be- 
zeichnete Exemplare noch nicht aufgewiesen worden sind. Stimmt diese Ver- 
mutung, dann waren sie weniger Produkte der Kunst, als des Übermutes. 

Da dieser Aufsatz für die Rechte eingetreten ist, welche Logroscino 
gegenüber berühmten Mitarbeitern im Fache zukommen, so verlangt es die 
Billigkeit auch auszusprechen, daß es auch Seiten gibt, wo er sie — wenigstens 
im Governatore — nicht erreicht. Er hat keine monumentalen Figuren von 
der Art von Piccinis Tagliaferro und keine Szenen, die den psychologischen 
Vorwurf so festhalten, wie das die meisten Nummern der Serva Padrona tun. 
Der Governatore hat auch eine Ouvertüre. Die Anfänge ihrer drei Sätze 
lauten in der 1. Violine: 


Auch der Giunio Bruto hat eine Ouvertüre. Ihr erster Satz beginnt: 


') Scherillo, M. Storia letteraria dell’ opera buffa Napolitana Napoli 1883. S. 276. 
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kurz: es ist dieselbe Musik, mit der Logroseino den Governatore eingeleitet 
hat. Kein Komponist würde sich heute erlauben, dieselbe Ouvertüre für zwei 
Werke zu benützen; in der älteren Zeit war er dabei durch den Brauch des 
Parodierens gedeckt, demzufolge jedes Musikstück, wörtlich oder geändert, 
durch den Komponisten von seinem Entstehungsort an eine zweite oder dritte 
Stelle verpflanzt werden durfte. Auf ihn gestützt, konnte bekanntlich S. Bach 
einen Konzertsatz als Einleitung einer Kirchenkantate wiederbringen. Doch 
unterlag das Parodieren einer Bedingung: das Original und die Parodie 
mußten den gleichen Affekt haben. Die Neapolitaner waren es, die sich, 
wenigstens in der Instrumentalkomposition, über diese Bedingung hinwegsetzten 
und zwar nicht bloß ausnahmsweise. Pergolesi schreibt zu seinem Erstling, 
dem Oratorium San Guglielmo eine 3sätzige Ouvertüre (oder Sinfonie) mit 
folgendem Eingang: 


Allegro. 


==2EE ae 
Gere Zee 


Er hat sie dann für wert befunden auch seine Olympiade, also eine 


en er etc. 


opera seria einzuleiten und konnte da zu seiner Entschuldigung anführen, daß 
diese erztriviale Jahrmarktsmusik zu dem einen Stück so schlecht paßte, wie 
zum anderen. Dieser mildernde Umstand —- wenn’s im Ernst einer wäre —, 
fällt bei I,ogroscino hinweg, denn seine Ouvertüre hat deutlich den Charakter 
einer Lustspielouvertüre und kann bei dem Governatore mäßigen Ansprüchen 
genügen; mit ihr dagegen ein Musikdrama einzuleiten, in dem einer edlen Frau 
und ihrem Geschlecht vom Schicksal übel mitgespielt wird, erscheint uns als 
ein sehr starkes Stück. Tatsächlich sind auch diese Mißgriffe der Neapolitaner 
von den zeitgenössischen Kritikern, insbesondere den deutschen, wie Mattheson 
und Quantz, verurteilt worden, die Neapolitaner aber störten sie nicht. In 
der Geschichte der Oper äußert sich Sinken und Steigen des dramatischen 
Geistes jederzeit am deutlichsten und sichersten an zwei Punkten: an der Be- 
handlung des Rezitativs und an dem Gehalt der Ouvertüren. Letztere bei 
den Venetianern ernstgemeinte, in der Form die Spuren der antiken Tragödie 
festhaltende Prologe, werden schon bei Scarlatti zu allgemeiner Festmusik 
degradiert, in der Periode Pergolesi-Vinci-Porpora aber sinken sie zu ödem 
Klingklang mit etwas Empfindsamkeit in der Mitte. Dieser Gang entspricht 
ungefähr dem Weg, den in dieser Zeit die Auffassung des Musikdramas nahm: 
an der ersten Station noch eine Kunst, über der, für die Besten wenigstens, 
ein weihevoller Ernst lag, wird es an der dritten ein bloßes Vergnügen, ein 
Spaß, ein Abend mit guten Bekannten bei spannender artistischer Unterhaltung 
Jahrbuch 1908. n 
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außer dem Hause verbracht! Unter diesem Zeichen steht mit der Hauptmasse 
der seriösen Opernmusik der Vinci und Pergolesi, den Matadoren der ersten 
neapolitanischen Schule, auch der Giunio Bruto unseres Logroscino. Diese 
Leute waren Talente, aber keine Charaktere. Ein Talent und zwar höchsten 
Grades, zeigt unter den 22 Nummern der Oper ein gutes Dritte. Obenan 
steht da vor allem die Schlußszene, wo Tarquinia Abschied vom Leben 
nimmt: „Giusti Numi del Ciel“, die einzige Nummer des Werks, in der 
Logroscino das damals durch Vinci bereits berühmte Recitativo accompagnato 
einleitend verwendet. Von der Arie selbst genügen die Anfangstakte: 


As-per - so di san-gu - - e-ahi fie- ro 


um die Art des ganzen Stücks anzudeuten. Das durch ein piano fixierte 
Kolorit, die Modulation schon im sechsten Takt, lassen keinen Zweifel, daß 
dieser Satz aus dem Innern heraus geschrieben ist; die drei tiefen Töne im 
2. Takt, vom Unisono des Orchesters verstärkt, kann man die Klaue des 
Löwen nennen. Wie sie hier skizziert ist, hält Logroscino die Stimmung in 
ihrer Unheimlichkeit fest, die Sängerin stammelt mehr als sie singt, auf drei 
sillabische Achtelnoten kommen meistens ebensoviele Pausen, an einzelnen 
Stellen bricht die Verzweiflung durch. Es ist bezeichnend, daß die ganze 
Szene trotz ihrer außerordentlichen Länge keinen einzigen Takt Koloratur 
enthält. Dieser gewaltigen, aus dem Besten des italienischen Musikdramas 
hervorragenden Leistung nähert sich am meisten eine zweite Szene derselben 
Tarquinia, wo sie, die unglückliche Heldin der Oper, für die Logroscino sichtlich 
und rühmlich am stärksten gefühlt hat, zwischen Entrüstung und schmerz- 
licher Niedergeschlagenheit kämpft. Es ist die 16. Nummer der Oper: „Vedro 
quel cor superbo“, ihr Thema ein Typus echt neapolitanischer Heroenmelodik: 


Ve-drö, Ve-drö quel cor su - per - bo dell’ em -pio 


etc, 


Ge - ni -to- re, Ge-ni -to -re vin-to dal mio fu - ro - re 


ihr Anfang ohne Ritornell. Diesen beiden Hauptnummern verwandt sind 
noch Titos durch den Ausdruck des maßlosen Erstaunens und der Hilflosig- 
keit eigene Nr. 20: „Padre mi fuggi?“ und Giunios Trauer und Hoheit 
mischende Arie „In mezzo a tutti affanni“. Sehr bedeutend ist auch die 
Szene, wo Tito von der Tarquinia Abschied nimmt: „Cara ti lascio“ (Nr. 20). 
Das ist ein Thema von der spezifisch italienischen Weichheit: 
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Ca-ra ti Ja-scio, ti a- - - - - - scio oh Di - o 


und so wie es anfängt, verläuft das Stück im einfachen tiefen Gefühl. Unter 
den Motiven, die das Hauptthema flankieren, sei das oft wiederholte: 


che pur se -i i- dolmi -o 


auch deshalb hervorgehoben, weil es den volkstümlichen Zug auch in der 
opera seria aufweist. Er äußert sich hier geradezu in Bellinischen Zungen. 
Dem gleichen Fach, der Liebesmusik, in der die Italiener den Vorrang immer 
behauptet haben, gehören auch die übrigen guten Nummern der Oper an. 
Zum Teil sind es Meisterstücke an Innerlichkeit und herzlicher Wärme. Nur 
von einer, von Celios: „E ver che un dolce amore“ (Nr. 11) sei noch eine 
Probe gegeben, nämlich der Anfang: 


Ever cheun dol-ceamore che si rac-chin-de in pet-to un dol-ce a-mo-re 


und zwar wegen der an sich reizenden, als Merkmal des Logroscinostils 
wichtigen Sextvorschläge. Leider steht diesem vorzüglichen Teil der Musik 
des Bruto ein größerer gegenüber, den nur das Herkommen und die Routine 
beherrscht. Die Hälfte davon sind Rachearien, nach bekanntem Rezept: 
— breite Rythmen und möglichst große Intervalle zu Anfang, darauf ein 
tüchtiger Koloraturensturz! Unter ihnen erscheint auch ein alter Bekannter 
aus dem Governatore, Rosalbas oben zitierte Hörnerarie: „Solcando il mare“ 
ist hier dem Celio zu den Worten „Combattuto da piu venti“ in den Mund 
gelegt. In dieser Gruppe befinden sich, wie zu erwarten, Beweise, daß auch 
Logroscino sich ohne Gewissensskrupel unter die Hörigkeit der Gesangs- 
virtuosen gab. Den ärgsten erbringt die Anfangsnummer der Oper: Brutos 
„Vi sovenga in ogni istante“ mit folgender Stelle: 
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"Was wohl Benedetto Marcello zu dieser Koloratur auf Pa-Pa- gesagt hätte! 

So ist auch Logroscino in der opera seria der Zeit zum Opfer gefallen, 

dem Talente nach hätte er sie beherrschen können! Aber muß man auch 
von seinem Giunio Bruto einen starken modischen Teil beiseite legen, so bleibt 
doch ein Rest, der in den Meisterschatz italienischer Musikdramatik gehört. 
Nicht bloß der Governatore, sondern beide Opern sind das Werk eines großen 


Künstlers, den wieder zu haben, wir uns freuen dürfen. 


| 
| 


Die Jugendsinfonien Joseph Haydns. 
Von 


Hermann Kretzschmar. 


Besser und des allgemeinen Beifalls sicherer hätte die seit länger als 
hundert Jahren geplante, ersehnte, immer wieder verschobene und nun endlich 


 verwirklichte Gesamtausgabe der Werke Joseph Haydns nicht eröffnet werden 


können, als, wie geschehen, mit der Vorlegung der ersten vierzig Sinfonien 
des Meisters. Denn wichtiger als die unbekannten Opern und die Bariton- 
konzerte, wichtiger als die bekannten und populären Oratorien sind Haydns 
Sinfonien. Auf ihnen und auf den Quartetten beruht seine geschichtliche 
Bedeutung, und weil diese, so wie sie sich in den sogenannten Londoner 
Sinfonien verkörpert, so exemplarisch groß ist, war es bisher sehr empfindlich, 
daß wir Haydns Entwickelung auf diesem Gebiete nur mangelhaft übersehen 
konnten. Die Partiturdrucke von Sinfonien der frühesten Zeit beschränkten 
sich auf das vor ungefähr einem Menschenalter von Carl Banck (bei Friedrich 
Kistner) veröffentlichte halbe Dutzend; zahlreicher lagen auf Bibliotheken - 
zerstreute, alte Stimmdrucke vor, aber auch sie bildeten nur einen kleinen 
Teil der lediglich handschriftlich erhaltenen und meist schwer zugänglichen 
Hauptmasse. So mußten wir uns auf die Frage, auf welche Weise Haydn 
der Vater der modernen Sinfonie geworden ist, mit der doch kargen Auskunft. 
begnügen, die darüber ©. F. Pohls bekannte Biographie!) erteilt. 

Dem ist durch die ersten drei Bände der Gesamtausgabe Wandel ge- 
schaffen. Wir dürfen annehmen, daß sie die sinfonische Arbeit Haydns aus 
den Jahren 1759 bis 1770 annähernd vollständig buchen. Schon diese Zahlen 
besagen, daß bei J. Haydn von Jugendsinfonien im gewöhnlichen Sinne des 
Worts nicht gesprochen werden kann. Die Verhältnisse liegen da anders als 
bei Mozart, der uns bereits als achtjähriger Knabe mit Sinfonien entgegentritt, 
die — wie das jüngst veröffentlichte Notenbuch Wolfgangs?) anzunehmen 
zwingt — zwar von Vaters Hand mehr oder weniger verbessert, in ihren 


1) C, F. Pohl: Joseph Haydn. Leipzig I 1878, II 1882. 
?) Mozart als achtjähriger Komponist. Ein Notenbuch Wolfgangs . . . heraus- 
gegeben von Dr. Georg Schünemann. 
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eigentümlichen Zügen aber doch wohl echt sind. Haydns nachweislich erste 
Sinfonie stammt ähnlich wie der Erstling Beethovens aus einer der vollen 
Mannesreife nahen Lebensperiode. Die Frage ob sie nicht doch noch Vor- 
gängerinnen hat, darf und muß natürlich offen bleiben, aber von ihr hängt 
das Verständnis der vorhandenen nicht ab und soviel steht fest, daß Haydn 
von dem Augenblicke ab, wo er als Sinfoniekomponist öffentlich sichtbar wird, 
in der Regel seine eigene Straße zieht und daß er auch da, wo er bekannte 
Steige geht, sich frei und unabhängig bewegt. Das beweist gleich die an 
der Spitze des ersten Bandes stehende, von Haydn für die Gräflich Morzin- 
sche Kapelle geschriebene Sinfonie vom Jahre 1759. Sie ist eine der 9 D-dur- 
Sinfonien, die in den drei Bänden enthalten sind. Unter Beethovens neun 
Sinfonien kommt auf D-dur nur eine, Mozart bringt unter 41 zehn in dieser 
Tonart. Ihm gleicht Haydn: ziemlich ein Viertel der vorgelegten vierzig Nummern 
fällt auf D-dur. Das erscheint uns heute reichlich, für Haydns Zeit war es 
ein geringer Prozentsatz und eine auffällige Neuerung. Denn für die Bevor- 
zugung von D-dur sprach der natürliche Grund, daß darin das ganz von den 
Streichinstrumenten beherrschte Orchester wegen der häufigen Verwendung der 
offenen Saiten am besten klang. Deshalb war D-dur die Lieblingstonart der 
ÖOpernsinfonien, noch beliebter war es für die Konzert- und Akademiesinfonien. 
Von dem fabelhaft fleißigen Christoph Graupner finden sich in der Darm- 
städter Hofbibliothek ganze Bündel zu 24 und 12 Sinfonien — alle in D-dur! 
Mit der Wahl der Tonart befand sich also Haydn bei dieser ersten Sinfonie 
in großer Gesellschaft. Auch mit der Thematik war das einigermaßen der 
Fall. Das zeigt das für diesen Punkt entscheidende Hauptthema des ersten 
Satzes: 
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Es erhebt sich kaum über die gespreizte und leere Skalenmusik, wie sie 
Vinci und Pergolesi für die unbegreiflich leichtfertigen Machwerke der nea- 
politanischen Opereinleitungen aufgebracht und die Vertreter der zweiten 
neapolitanischen Schule, Trajetta z. B. im Farnace (1750): 


Teradellas im Artaserse!) 


'!) Dieser in Florimos „Seuola di Napoli“ etc. II, S. 224 in Zweifel gezogene 
Artaserse befindet sich in der Marciana zu Venedig CL. IV, Cad. CCCCLXXX, cd. LXXXIV. 
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Perez im Alessandro nelle Indie (1755) 


Con molto brio. 


' in ‘der Olympiade 


Allegro assai. 
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im Eroe Cinese: 


Con molto brio. 
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und im Demofonte!) im wesentlichen beibehalten hatten. In der Akademie- 
sinfonie war aber im Jahre 1759 diese Portiersthematik bereits stark im Aus- 
sterben begriffen. Da waren die Italiener selbst mit einem neuen Stil vor- 
gegangen. Benedetto Marcello bildet nach dem Muster von Scarlattis „Amor 
volabile“ das Hauptthema seines ersten Sinfoniesatzes?) präludienmäßig: 


‚Allegro. 
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fröhliche Marsch- und Wanderbilder vor, man hört antizipierte Schubertiaden, 
ler Mailänder Sammartini, Haydns „Schmierer“, gibt sich mit: 
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in ungenierter Lustigkeit, bei Lampugnani 


Allegro. 
Allegro er 


spricht sich ein freudiges Kraftgefühl aus. Überall äußert sich die Stimme der 
Natur, der unmaskierten Menschlichkeit, die Zeit J. J. Rousseaus im Gegensatz 
und Widerspruch zu dem Kulissenstil und dem falschen Pathos jener neapoli- 
tanischen Opernsinfonie. Wie die Deutschen alsbald in der Wiener, der Mann- 
heimer und der norddeutschen Schule die weitere Ausbildung dieser Konzert- 
sinfonie vertieften, ist allgemein bekannt. Haydn können diese Bestrebungen 
kaum fremd geblieben sein, denn gerade in Wien, seiner Lehrstätte, setzten sie 
bereits unter Caldara ein. Wenn er sich da mit seiner scheinbar ersten Sinfonie 
thematisch auf die Opernseite stellte, so hat er sich dabei entweder persönlichen 
Neigungen des Kapellherrn gefügt, oder aber die Sinfonie ist zur Aufführung 
eines 'Theaterstücks bestimmt gewesen. Drittens aber bestände die Möglichkeit 
eines unwillkürlichen Rückfalls in den Sinfoniestil der vorhergegangenen Genera- 
tion. Das passiert von den Wienern noch Mozart, unter den Mannheimern 
Chr. Cannabich, bei den Norddeutschen noch Ph. Em. Bach. Es gibt aber 
für unser Thema auch noch eine andere Erklärung. Sie stützt sich auf die 
Dynamik, auf das im zweiten Takt vorgeschriebene crescendo. Das ist für 
den Haydn der ersten vierzig Sinfonien eine seltene Ausnahme, seine Perioden 
sind sonst wie die der ganzen ältern Orchestermusik kurz gegliedert und auf 
orgelmällige Nuancierung, d. h. den scharfen Wechsel von p. und f. einge- 
richtet. Er könnte es also hier ehr wohl absichtlich mit der Mannheimer 
Spezialität, dem allmählichen Anschwellen des Orchesterklangs, probiert haben. 
Dab er in seinem Alter diesen Effekt liebte, zeigen am schönsten die beiden 
Stellen, wo in der Schöpfung (Nr. 12, Rezitativ des Uriel) und in den Jahres- 
zeiten (Abteilung Sommer, 1. Chor) der Sonnenaufgang geschildert wird. Sie 
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stimmen auch darin mit dem Anfang der ersten Sinfonie überein, daß die 
Melodie — allerdings langsam und majestätisch — die Skala hinaufschreitet. 
So wäre denn das Ergebnis: daß in dem fraglichen Thema, obwohl es in der 
Hauptsache auf dem Boden alter Sinfoniekunst steht, sich doch auch Neuzeit 
und Zukunft regt. Weist schon diese Mischung auf eine Individualität hin, 
so mehren sich des weiteren die Anzeichen, daß wir es mit einem Kompo- 
nisten, der in kühner Naivetät auf einen eigenen Stil ausgeht, zu tun haben, 
auf Schritt und Tritt. Da ist gleich im 7. Takt 


das auf das a pochende Unisono, welches mit einem Ruck den ganzen Or- 
chesterwagen aus dem in aller Form eingeführten und motivierten H-moll 
herauswirft, ein herzerfrischender, lustiger, jugendlicher Zug gewaltiger Keck- 
heit. Ungewöhnlich stark erweist sich Haydns Originalgeist im Aufbau der 
sogenannten Themengruppe dieses ersten Satzes. Sie ist so reich an Gedanken 
und Einfällen, daß man schwankt: ob man einen Krösus bewundern, oder 
einen Verschwender tadeln soll. Den oben angeführten Eingang mit gerechnet, 
stellt Haydn in diesem Teile nicht weniger als fünf Themen auf; vom dritten 
und vierten geben erste und zweite Violine sofort kleine konzertierende Durch- 
führungen, das fünfte wird der Gegensatz zur Hauptstimmung des Satzes, es 
wird das eigentliche zweite Thema und steht, wie das unter andern auch bei 
Trajetta, Tartini und J. Stamitz vorkommt, in der Molldominante Den 
39 Takien dieser Themengruppe folgt eine 19 Takte lange Durchführung, 
die beide Hauptthemen übergeht. Die Reprise!) auf 28 Takte zusammen- 
geschoben, gleicht das in der Weise aus, daß sie nur die Hauptthemen — das 
zweite jetzt in D-moll — vorführt und die Zwischengedanzen überspringt. 
Das Andante beginnt: 


Im sächsischen Erzgebirge sangen noch vor fünfzig Jahren die Kurrenden 
ein Weihnachtslied mit dem Anfang: 
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Das Zitat bezweckt weiter nichts als auf den ganz ausgesprochenen 
Liedeharakter dieses Haydnschen Themas hinzuweisen. Die Verwandtschaft 


) In ihrem Begion S. 4, 3. System, Takt 5 fehlt ein p.. 
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mit Gesangstücken, ihre Herkunft aus der gesungenen Volksmusik ist ein 
Merkmal für die gute Hälfte aller langsamen Sätze in Haydnschen Sinfonien, 
kaum ein zweiter seiner Zeitgenossen zeigt wie er diesen demokratischen, 
philanthropischen Zug an dieser Stelle. Und da ist es nun sehr wichtig ihm 
gleich bei der ersten Sinfonie zu begegnen, ein Beweis, daß Haydn die Liebe 
zum Volkslied in besonderer Art und Stärke angeboren war. Nur war es 
Haydns energischem und elastischem Geist unmöglich in solchen Liedidyllen 
aufzugehen. Wie er sie durch Kontraste zu beleben weiß, das zeigt am 
drastischsten die Sinfonie mit dem Paukenschlag. Dieser gepfefferte Effekt 
spukt bereits in dem Andante der ersten Sinfonie vor; in der Überleitung 


zum 2. Thema 


vertritt der Sekundakkord des 4. Taktes die Stelle des weltberühmten Pauken- 
schlags.. Dieser Sekundakkord und die vorhin angeführte Unisonostelle sind 
Kapitalspäße und außerordentliche Leistungen grotesken Humors. In der 
Musik sind sie auch später höchstens durch Beethoven (in den Finales der 
zweiten und achten Sinfonie) überboten worden. 

Der Betrachtung dieser ersten Sinfonie ist deshalb ein breiter Raum 
gewidmet worden, weil Pohl!) wohl dem Andante im besondern eine behaglich 
wohltuende Stimmung, dem dritten, dem Schlußsatz leicht beflügelte Themen, 
dem Ganzen einen klaren und sicheren Zuschnitt, melodiöse Erfindung, maß- 
volle Symmetrie und eine geübte Hand und andere der gleichzeitigen Sinfonik 
gemeinsame Werte nachrühmt, aber von ihren wirklichen Besonderheiten keine 
einzige trifft. Das ist ja das Schicksal bedeutender Erstlingswerke; Beethovens 
erster und zweiter Sinfonie z. B. geht’s noch schlimmer. 

Nachdem Pohl sein Votum abgegeben, fährt er fort: „Wie ganz anders 
tritt die nun folgende Symphonie auf“ und beschreibt nun als Haydns zweite 
Sinfonie die inzwischen durch die Ausgabe Bancks bekannt gewordene C-dur- 
Sinfonie mit dem Titel „le midi“, die jedoch nicht an die zweite, sondern 
an die siebente Stelle gehört. Dieser Irrtum hat mit dazu beigetragen, daß 
Haydn neuerdings stärker für die Programmusik in Anspruch genommen 
worden ist, als sich statistisch rechtfertigen läßt. Da war die als ein Haupt- 
stück der früheren Eisenstädter Zeit jedermann, wenigstens vom Hörensagen, 
bekannte Abschiedssinfonie, da war zweitens Haydns eigene Bemerkung, daß 
er in seinen Sinfonien gern einen moralischen Charakter geschildert habe), 
nun drittens gleich die zweite Sinfonie: die formell vom gebräuchlichen Sin- 


ı) Pohl a. a. O. I, 284. 
?) Griesinger, G. A. Biographische Notizen über J. Haydn. 1810, S. 117. 
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foniestil äußerlich und innerlich abweichende Ausführung eines poetischen 
Vorwurfs! Da lag es allerdings ganz nahe in Haydn einen geborenen Ver- 
treter der Programmsinfonie zu sehen und die Masse der unbekannten, die 
der Abschiedssinfonie vorhergehenden Werke auf ihrer Seite zu vermuten. In 
Wirklichkeit fallen aber unter Haydns vierzig ersten Sinfonien nur folgende 
fünf: Nr. 6 le matin, Nr. 7 le midi, Nr. 8 le soir, Nr. 26 Lamentatione. 
Weihnachtssymphonie, Nr. 31 „Mit dem Hornsignal“. „Auf dem Anstand“ ins 
Gebiet der deklarierten Programmsinfonie. Als sechstes Stück läßt sich ihnen 
vielleicht noch Nr. 22 anreihen, die seit Alters unter dem Namen „Der Philo- 
soph“ bekannt ist. Auch die Gesamtausgabe nimmt ihn im Titel auf, doch 
das Autograph enthält ihn nicht. 

Pohls Verwechselung wird damit zusammenhängen, daß die wirkliche 
zweite Sinfonie wie „le midi“ in C-dur steht. Sie ist die erste, die Haydn für 
die Esterhazysche Kapelle, mit der er so lange zusammenarbeiten sollte, ge- 
schrieben hat und sie zeigt einen wesentlich anderen Geist als die voraus- 
gegangene D-dur-Sinfonie. Das ergibt sich schon aus dem kräftigen Thema, 
mit dem sie einsetzt: 


en 


Der Mangel an ausreichendem Vergleichsmaterial verbietet die Frage auf- 
zuwerfen: ob sich mit dem Dienstantritt in Eisenstadt bei Haydn ein Wandel 
der sinfonischen Prinzipien vollzogen habe, aber das eine darf als sicher an- 
genommen werden, daß in diese Eisenstädter Sinfonien sehr viele Beziehungen 
zum neuen Herrn, zu freudigen und trüben Vorfällen im fürstlichen Haus, 
zu seinem Innen- und Außenleben eingewoben sind. Was speziell unsere, 
von der Gesamtausgabe ins Jahr 1760 gesetzte C-dur-Sinfonie betrifft, so teilt 
sie mit der D-dur-Sinfonie von 1759 den Zug, daß das zweite Thema des 
ersten Satzes in Moll steht, unterscheidet sich aber von der Vorgängerin 
dadurch, daß Haydns Phantasie neue Trümpfe und daß sein Stil neue Quellen 
hat. In der D-dur-Sinfonie ruhen die größten Wirkungen auf komischen Ein- 
fällen, auf der Kunst der Überraschung und Übertreibung, in der C-dur-Sinfonie 
auf einer verfeinerten Art des Humors, auf dem eigentlichen Witz, d. i. dem Talent, 
einem unbedeutenden Vorwurf reiche Beziehungen abzugewinnen, dem Talent, 
aus wenig viel zu machen. Namentlich der erste Satz bringt das in der 
Menge verschiedener Bilder zur Geltung, die aus dem kleinen, dem zweiten 
Takt des Themas entnommenen Motiv „ 5 | „ entwickelt sind. Das hat 
er mit einer Energie und einem Erfindungsreichtum ausgenutzt, daß man sich 
bereits hier in die Sphäre der Londoner Sinfonie versetzt fühlt: der Schüler 
des Hamburger Bach, der große Meister der motivischen Entwickelung, der 
thematischen Arbeit kommt in dieser zweiten Sinfonie in einer Größe in 
Sicht, die das von anderen Sinfonikern, in ihrer besonderen Art auch das 
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von Johann Stamitz nach dieser Seite Geleistete, in Schatten stellt. Daß er 
das konnte, verdankt Haydn außer der angeborenen Anlage dem Einfluß 
des Konzerts, das ja im allgemeinen die eigentliche Mutter der neuen Sin- | 
fonie ist. Der zweite Satz der Sinfonie ist es, der Haydns Beschäftigung mit | 
dem Konzert direkt bestätigt. Er ist im Grunde ein Violinsolo mit Lullyschem 
Kolorit: Erste und zweite Violine spielen, wie das auch bei Händel und Bach 
häufig geschieht, unisono und zwar eine in Art eines Perpetuum mobile in 
lauter Sechzehnteln laufende Melodie: 


Andante. 
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Auch dieser Satz ist ein Kunststück motivischer Entwickelung, er ist 
ausschließlich durch immer neue, auch zu einer längeren Moll-Episode führende 
Permutationen der ersten sechs Noten gebildet. Für den 3. Satz, das 
Finale, verwendet Haydn zum ersten Mal die Rondoform. Unter den 
Zwischensätzen zeichnet sich einer in C-moll aus. Die Violinen spielen 
in Imitationen konzertinoartig, das Tutti poltert barsch dazwischen. Wie 
es gekommen ist, daß Haydn für diese zweite Sinfonie außer dem Streich- 
orchester nur Hörner, keine Oboen mitspielen läßt, wissen wir nicht. Später 
hat er auch in Eisenstadt die in der Zeit übliche Bläserbesetzung zur Ver- 
fügung gehabt, manchmal noch etliche Instrumente über den Usus. Von der 
Richtung der zweiten Sinfonie, von der Betonung der thematischen Arbeit, 
entfernt sich nun die weitere Entwickelung Haydns auf längere Zeit. Das 
muß überraschen; aber Haydn wechselt fortan wohl die Ziele, still steht 
er nicht. 

Während aus den Jahren 1759 und 1760 je nur eine Sinfonie vorliegt, 
ist das nächste Jahr 1761 mit 6 Stück vertreten, auf 1762 fällt wiederum 
nur eine, auf 1763 kommen vier, auf 1764 elf, auf 1765 sieben, auf 1767 
drei, ebensoviel auf 1769, auf 1770 zwei, 1768 geht ganz leer aus und 1768 
weist nochmals ein einziges Stück auf. Diese Zahlen würden eine etwas 
launische und unstäte Art des Arbeitens bekunden, wenn wir nicht mit der 
Wahrscheinlichkeit zu rechnen hätten, daß doch immer noch viele Sinfonien 
Haydns verloren, oder wenigstens bis jetzt nicht wiedergefunden worden sind. 
Aber gesetzt den Fall, Haydn hätte, so wie 1764, in jeden Jahre seine elf, 
oder sein Dutzend Sinfonien geschrieben, so wäre das für heute zwar ein mehr 
als anständiger, für die Theresianische Zeit jedoch nur ein bescheidener Jahres- 
satz. Da in Eisenstadt jeden Dienstag und Donnerstag von 2 bis 4 Uhr 
regelmäßige, daneben aber sicherlich im Laufe des Jahres noch eine Menge 
außerordentliche Akademien und Festaufwartungen stattfanden und da dafür, 
wie überall, in erster Linie auf musikalisches Hausgewächs gerechnet wurde, 
stand Haydn als Sinfoniker, was Quantität betrifft, nicht recht auf der Höhe. 
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Darum hat auch der Fürst wie Pohl berichtet!) i. J. 1765 „dem Capel-Meister 
Haydn bestermaßen anbefohlen, Sich... embsiger als bisher auf die Compo- 
sition zu legen“. Das war ein Verweis und zugleich eine Anerkennung, denn 
man wünscht nur von dem mehr, was einem zusagt. Wenn aber Haydn in 
der Menge der Sinfonien hinter andıren Kapellmeistern zurückblieb, so lag 
das weniger an Lässigkeit, als daran, daß er, nirgends und zu keiner Zeit 
ein Schnellschreiber, es mit der Sinfonie schr ernst nahm und bei jedem 
neuen Werk ich ein neues Problem stellte. Aus der Entfernung betrachtet, 
ähneln sich diese Eisenstädter Sinfonien und bieten wenig Besonderes; nimmt man 
sie aber einzeln und genauer vor, hat zwar nicht jede, aber es haben die meisten 
ihr Gesicht und ihren Charakter für sich. Haydn löst die Aufgaben, die er sich 
von Fall zu Fall stellt, nicht immer mit demselben Glück, aber, daß er sich immer 
andere stellt und mit jedem Werk einen doppelten Beitrag zur Naturgeschichte 
der Sinfonie und zur Entwickelung eines großen Künstlers gibt, der sich ein 
wichtiges Schaffensgebiet im ganzen Umfang zu beherrschen bemüht, das 
macht die Beschäftigung mit diesen drei neuen Bänden Haydnscher Sinfonien 
so genußreich und so lehrreich. Von diesem Gesichtspunkt aus ist die Ge- 
samtausgabe ein Geschenk an die Musiker und an die Musik, dessen Wert 
der Auffindung unbekannter Aristoteles-, Menander-, Goethehandschriften, das 
jeder bedeutenden Neuerwerbung auf dem Gebiete der Poesie und der bilden- 
den Künste die Wage hält, wenigstens in den Augen derer, die imstande 
sind in der Musik Kultur zu sehen. Hier, an dieser Stelle kann der Versuch 
das Eigne an jeder der vierzig Sinfonien aufzudecken, nicht durchgeführt 
werden. Das gäbe ein Buch. Höchstens wird’s möglich sein einige der 
wichtigsten Stellen herauszuheben. Zu ihnen gehört unbedingt die dritte 
Sinfonie, die erste G-dur-Sinfonie, die geboten wird und zugleich die erste 
viersätzige. Wenn Haydn mit der Aufnahme des Menuetts in die Sinfonie 
wirklich bis zum Jahre 1762 gewartet hat, so kann das ja angesichts seiner 
starken Neigung zur Volksmusik befremden. Denn ob nun der Menuett in 
Deutschland durch die Wiener oder durch die Mannheimer zuerst aufgegriffen 
ist, auf diese Prioritätsfrage kommt in diesem Falle nicht viel an. Jedenfalls 
war er 1762 überall eingebürgert, auch die italienischen Sinfonien bringen ihn 
da, wenn auch nur als Ersatz der sonst üblichen, leicht im ?/, oder ®/, Takt 
hinhüpfenden Finales. Mit einem außerordentlich reizenden Exemplar schließt 
z. B. die oben erwähnte A-dur-Sinfonie G. Tartinis. Sein Hauptsatz: 


Allegro assai. 
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Aber es ist wichtig, daß gerade die Italiener mit ihrem überlegenen Formen- 
gefühl sich dagegen gesträubt haben die dreisätzige Sinfonie durch den 
Einschub des Menuetts zur viersätzigen zu erweitern. Auch in Deutschland, 
namentlich im nördlichen, ist gegen diesen Schritt bekanntlich geeifert worden, 
indessen, soweit sich sehen läßt, nur mit der mangelhaften Begründung, 
daß die Lustigkeit dieses Einschiebsels stilwidrig se. Daß das Bedenkliche 
nicht darin, sondern in dem Einschub an sich lag, ist der Ästhetik der Sin- 
fonie noch nicht genügend klar geworden. Der einzige passende Einschub 
vor dem Finale wäre ein zweiter langsamer Satz gewesen; dann hätte die 
Gesamtsinfonie eine Trennung in zwei Hauptteile erfahren, wäre also der alten 
Kirchensonate genähert worden. Jeder irgendwie bewegte und heitere Satz vor 
dem Finale dagegen war eine Verkennung des Wesens der italienischen oder 
Scarlattischen Sinfonie. Denn von Haus aus ist diese gar keine dreisätzige, 
sondern eine einsätzige Komposition, eine den freudigen Glanz nach dem 
Ende zu steigernde Festmusik, die in der Mitte mit einem kurzen langsamen 
Satz die Flut nur deshalb ein wenig staut, damit sie noch einmal mit voller 
Kraft und Frische dahin rauschen kann. Diese Absicht geht ganz be- 
sonders klar aus solchen Mittelsätzen Scarlattis hervor, die nur 4 Takte 
lang, oder gar auf einen Akkord mit Fermate zusammengedrängt sind. 
Sie kommen auch in den Öpernsinfonien anderer Komponisten und ebenso 
im dreisätzigen Konzert vor. Wird also die Frage gestellt: ist die drei- 
sätzige oder die viersätzige Sinfonie die reinere und klarere Form, so kann 
kaum ein Zweifel sein, daß die Entscheidung zugunsten der ersteren fallen 
muß. Von diesem Gesichtspunkt aus muß man es auch in Abrede stellen, 
daß der neuerdings erfolgte oder versuchte Ausbau des bisher dreisätzig ge- 
bliebenen Instrumentalkonzerts zum viersätzigen ein Fortschritt sei. Damit 
ist zwar der Anschluß an die Sinfonie wieder erreicht, aber dieser Anschluß 
ist kein unbedingter Gewiun, sondern die Einführung der Viersätzigkeit hat 
uns um eine schöne, ästhetisch befriedigende und verständliche Sinfonieform 
gebracht; sie gehört also an und für sich unter die Verluste und Niederlagen, 
die die Kunstgeschichte zu buchen hat. Die spätere Entwickelung hat das 
scheinbar mehr als ausgeglichen, sie hat zu Beethoven und sie hat zu einem 
ungeheuren Aufschwung der Sinfonie und der Instrumentalmusik überhaupt 
geführt. Aber die Frage: ob dieser Aufschwung sich behaupten läßt und ob 
er sich auf die Dauer als Wohltat erweist, ist heute noch nicht entschieden. 
Wir haben ja eine ziemlich starke Partei moderner Einsätzer, nur ist es 
komisch, daß diese Einsätzer immer wieder und immer mehr in eine nur 
schlecht verdeckte Mehrsätzigkeit geraten. Die meisten Sinfoniekomponisten 
des 18. Jahrhunderts vollzogen den Übergang zur Viersätzigkeit ohne jede 
Ahnung von der Tragweite des Schrittes, denn das Bewußtsein von der Ein- 
heitlichkeit der dreisätzigen Scarlattischen Sinfonie war schon vorher und es 
war im gleichen Maße geschwunden, wie der Umfang und Ausbau der ein- 
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zelnen drei Sätze — namentlich des ersten durch Gegenthema, Durchführung 
usw. — anwuchs. Da ist es nun für den ungeheuren Kunstverstand Haydns 
bezeichnend, daß er unter die wenigen Ausnahmen gehört, die das Bedenk- 
liche der Viersätzigkeit gefühlt haben. Das zeigt sich darin, daß er die Eck- 
sätze der hier in Rede stehenden G-dur-Sinfonie, den ersten und den vierten 
einander thematisch nähert. Das erste Allegro beginnt: 


= =Beir 


das Finale: 
Presto. 


Das zweite, diese beiden Sätze und damit die ganze Sinfonie einende Band 
liegt in ihrem hochgestimmten Hymnen- und Choralcharakter. Es sind Adagio- 
gedanken in Allegroform, Cammerlohersche, Mozartsche, bei Haydn äußerst 
selten vorkommende Kantabilitätsthemen, Überschriften zu dem ersten und 
letzten Kapitel einer streitbaren Geschichte. Jenes könnte man mit „Auszug“, 
dieses mit „Heimkehr“ verdeutschen. Da auch die Mittelsätze der Sinfonie, 
das Andante moderato (G-moll) als eine Art Ballade, der einen Kanon zwischen 
erster Violine und Baß durchführende Menuett als Waffentanz sehr gut ins 
Bild passen, ergibt sich, daß Haydn gleich bei seiner ersten viersätzigen Sin- 
fonie die Notwendigkeit: die vier Sätze durch eine innere ideelle Einheit an- 
einanderzuketten, erkannt und daß er dieses wohl schwierigste Problem der 
neuen Sinfoniekunst sofort vorbildlich gelöst hat. Gestützt wird diese Einheitlich- 
keit drittens noch dadurch, daß die kunstvollere kontrapunktische Stimmführung, 
die in dem Kanon des Menuetts gipfelt, alle vier Sätze beherrscht. Unsere 
G-dur-Sinfonie ist auch die erste, auf die Pohls im allgemeinen aufgestellte 
Behauptung: Haydn habe das Finale auf eine höhere Stufe gehoben und 
zum Hauptsatz der Sinfonie gemacht, zutrifft. Es ist mit seinen 131 Takten 
um 10 Takte länger, als der erste Satz und überragt ihn mit mannigfachen 
Fugengebilden und mit den häufigen Verschiebungen des Rhythmus auch an 
innerer Energie. Auch für die äußere Geschichte der Haydnschen Sinfonie 
hat diese dritte ihre besondere Bedeutung. Sie war es, mit der der neue, ab- 
seits in Eisenstadt sitzende Sinfoniemeister für die große \Velt entdeckt wurde. 
Schon 1763 zeigt sie das bekannte Breitkopfsche Verzeichnis an, 1766 
nimmt sie der Breitkopfsche thematische Katalog nebst fünf anderen unter 
die handschriftlich von der Firma zu beziehenden Orchesterwerke auf und 
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1769 wird sie in Paris bei La Chevardiere zugleich mit den Nummern 9, 
17, 28 und 29 in Stimmen gedruckt, als sechste dazu eine unechte, eine 
Es-dur-Sinfonie eines angeblichen Herffert, in dem wir wahrscheinlich einen 
der Thüringer Herfurths zu suchen haben. Es folgt 1772 eine Amsterdamer 
Stimmenausgabe von 3 Haydnschen Sinfonien, 1773 wieder eine sechs Stück 
enthaltende Pariser. Unter die Amsterdamer Sinfonien hat sich nur eine 
falsche, eine Komposition Michael Haydns eingeschlichen, von den sechs 
Parisern läßt sich aber nur eine, eine C-dur-Sinfonie mit dem Anfang 


Allegro. ; 

„ 
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bestimmt für Haydn behaupten, zwei sind wieder vom Bruder Michael, eine 
ist von Franz Dusseck, bei dem zweiten Stück 


Largo. 


See esEzerere 


und dem fünften: 


Allegro assai. 


\ 


—Z me T sn. 
Me esse pen 


hält wenigstens Eusebius Mandyczewski, der Verfasser des der Gesamtausgabe 
beigelegten thematischen Verzeichnisses, die Autorschaft Haydns für zweifel- 
haft. So ist es denn mit Unterschiebungen und Verwechselungen immer 
weiter und bis in die Zeit der Partiturdrucke hineingegangen. Nach Gyrowetz!) 
scheint schon um 1790 in Frankreich und England Publikum und Verlag 
geneigt gewesen zu sein jede gute Sinfonie ohne weiteres Haydn zuzuschreiben; 
es entwickelte sich infolgedessen ein ganz beträchtlicher Umsatz falscher 
Haydnwerke und durch ibn ein ziemlicher Wirrwar in den Angaben über die 
Zahl Haydnscher Sinfonien. Haydn konnte ihn, als Siebzigjähriger katalogi- 
sierend, bekanntlich selbst nicht klären; bis auf den letzten Rest wird er sich 
überhaupt nicht wieder entwirren lassen. Die heutigen Angaben schwanken 
zwischen 183 und 104. Das Maximum vertritt Pohl in seinem handschrift- 
lichen Katalog?), das Minimum Mandyezewski in dem erwähnten thema- 
tischen Verzeichnis. Pohl selbst hat da der Tradition schon sieben Stück 
abgehandelt und Mandyczewski wieder von dessen Summe die, als „Ouver- 
turen“ von der normalen Form meist abweichenden und die als fälschlich 
bestimmt nachgewiesenen Exemplare mit Recht gestrichen. Endgültig ent- 
schieden ist damit aber die Sache noch nicht. Denn es sind unter den 36 


') Gyrowetz, A. Selbstbiographie (gedruckt zu Wien 1845) S. 45, 
?) Siehe Vorwort zum 1. Band der Gesamtausgabe. 


u EEE 


DIE JUGENDSINFONIEN JOSEPH HAYDNS. s1 


von Mandyczewski mit häufiger Berufung auf Wotquenne!) als zweifelhaft 
bezeichneten Sinfonien manche, bei denen man nicht einsieht, warum sie Haydn 
abgesprochen werden. Dagegen wird man die vom Herausgeber als echt er- 
klärten auch alle ohne Bedenken als solche hinnehmen, vielleicht mit Aus- 
nahme der D-dur-Sinfonie Nr. 10 und der C-dur-Sinfonie Nr. 25. Da für 
beide nur Abschriften die Unterlagen bilden, die zweite auch in Haydns 
eigenem thematischen Verzeichnis fehlt, treten für die Echtheitsfrage innere 
Gründe in Kraft. Nach ihnen erscheint die Musik beider Werke zu leer, um für 
Haydnsch gelten zu können, die zweite weist mit mehreren Stilerscheinungen, 
unter denen namentlich im ersten Allegro die Freude an dem Sechzehntel- 
motiv 


.— 


” 


hervortritt, direkt auf Dittersdorf. 

Die dritte Sinfonie, von welcher dieser Abstecher in die äußere Ge- 
schichte und in die Bibliographie der Haydnschen Sinfonien ausging, steht 
mit der Verwandtschaft zwischen erstem und letztem Satz allein. Wir wissen 
nicht, warum Haydn den aus der früheren Zeit gar nicht so seltenen, z. B. 
durch Buxtehudes siebente Gambensonate?), durch Händels Solosonaten von 
1733 belegten Versuch, Anfang und Ende einer zyklischen Instrumental- 
komposition durch gleiche oder ähnliche Themen zu verbinden, in seinen Sin- 
fonien nicht wiederholt hat. Vielleicht war es nicht nach dem Geschmack 
seines Fürsten. Hätte er ihn festgehalten und variiert, so würde die weitere 
Entwickelung der Sinfonie bei der Autorität, die Haydn alsbald ausübte, 
eine andere geworden sein. Das Muster, das Haydn von jetzt ab der 
Sinfoniekomposition gab, förderte den inneren Ausbau der Sinfoniesätze bis 
zu dem erstaunlichen Reichtum der Eroica; vor dem Grundriß der Sinfonie 
aber machten Phantasie und Gestaltungskraft der Komponisten auf länger als 
ein halbes Jahrhundert halt. Von ein paar interessanten Ausnahmen, unter 
denen Neukomms zweisätzige Orchesterphantasie in D-moll hervorragt, abge- 
sehen, geriet die Außenarchitektur der ganzen mehrsätzigen Instrumentalmusik 
in eine Erstarrung, die erst von den letzten Klaviersonaten und Quartetten 
Beethovens ab wieder sehr langsam und unter dem Widerspruch derjenigen 
Kenner nachzulassen beginnt, die an „geheiligte Formen“ glauben. Gott sei 
Dank, daß diese Heiligkeit der Formen jederzeit nur ein Phantom gewesen 
ist! Sonst gäb’s auch heute nur eine Scarlattische oder Lullysche Sinfonie 
und wir hätten weder Händelsche Oratorien, Bachsche Fugen und Passionen, 
noch Wagnersche Musikdramen. Wie Haydn, sobald er sich für sie prin- 
zipiell entschieden, nicht an der Viersätzigkeit der Sinfonie rüttelt, so wird 


) A. Wotquenne: Thömes des Symphonies de Haydn (im 2. Band des Katalogs 
der Brüsseler Konservatoriumsbibliothek). 
?2) Denkmäler Deutscher Tonkunst. Elfter Band. 


Jahrbuch 1908. 6 


s2 HERMANN KRETZSCHMAR. 


überhaupt seine Sinfoniearbeit und die der Klassiker von dem Gebot: „Ruhe 
in den Elementen!“ bestimmt. Während beispielsweise in den Konzerten 
Tartinis (ganz ähnlich wie bei den heutigen Jungrussen) hie und da in dem- 
selben Satz mit einem anderen Thema auch ein anderer Takt eintritt, kennt 
Haydn keinen Taktwechsel. Die Bescheidenheit seines (und der gleichzeitigen 
Deutschen) harmonischen Apparats zu würdigen, muß man ihn mit dem einer 
Möhulschen Sinfonie, einer Cherubinischen Ouvertüre vergleichen. Da ergibt 
sich ein Unterschied wie zwischen Antike und Romantik, zwischen Homer 
und Tasso. Diese Enthaltsamkeit und Einfachheit in Dingen des Grund- 
risses und der elementaren Mittel gehört zum Wesen der klassizistischen Zeit 
überhaupt, zu ihrer Abneigung gegen das Abenteuerliche und Maßlose in jeder 
Art von Kunst. Die Phantasie legt sich Schranker auf zugrnsten des (feistes, 
die Erfindung tritt hinter die Auslegung, hinter die Verwertung und Vertiefung 
des Erfundenen zurück. Auch in seinen eigentlichen Programmsinfonien hält 
Haydn, abgesehen von kleinen Modifikationen, wie sie später auch bei Ditters- 
dorf und bei Beethoven und wie sie gleichzeitig bei C. Stamitz, bei Rosetti, 
Pichel u. a. vorkommen, an diesem Prinzip fest. Stärkere Abweichungen vom 
Schema zeigen unter ihnen nur die zwei heute bereits bekannten: die Abschieds- 
sinfonie und die Sinfonie: „le midi“. Jene hängt dem vierten Satz, dem 
üblichen Allegro, noch ein Adagio an, diese schickt dem zweiten, dem lang- 
samen Satz, ein ebenfalls als Adagio gehaltenes und als dramatische Einleitung 
gemeintes Rezitativ voraus. 

Wir haben es also der Formbehandlung nach bei den Haydnschen 
Programmsinfonien mit einer zurückhaltenden und moderierten Programmusik 
zu tun, wie sich denn überhaupt nach dieser Richtung die Programmusik des 
18. Jahrhunderts von der späteren, von der Zeit der Berlioz und Liszt unter- 
scheidet. Selbst ihre Seestürme und ihre Gewitterszenen bringt sie in dem 
gewohnten Gehäuse unter. Daß das möglich war, hatten schon Froberger, 
Kerll und Kuhnau gezeigt. Für ein Urteil über die andere Frage: wie weit 
Haydn trotzdem mit seiner Musik dem Inhalt und der Aufgabe seiner Pro- 
gramme gerecht wird, bieten nicht alle seine Programmsinfonien einen gleich 
sicheren Anhalt. Bei den ersten drei Werken dieser Gruppe: le matin, le 
midi, le soir beschränkt sich unsere ganze Wissenschaft von den Programmen 
auf diese drei kurzen Überschriften, aus denen sich ja musikalisch alles 
mögliche herauslesen läßt. Sie sind 1761 komponiert, möglicherweise auf be- 
sonderen Wunsch des Fürsten, wahrscheinlich hat noch eine vierte, einstweilen 
noch verborgene Sinfonie mit dem Titel „la nuit“ dazu gehört und das Ensemble 
der in Wort und Bild oft abgehandelten Tageszeiten ergänzt. Irgendein um 
jene Zeit bekannter und beliebter Stich könnte die Veranlassung gewesen sein, 
Haydn den Auftrag zur sinfonischen Schilderung des Gegenstandes zu geben. 
Das lag nahe, versuchten doch die Komponisten mit Instrumentalmusik der 
Charakteristik der Monate und der Jahreszeiten (Mysliewiczeck) beizukommen. 
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„Le Matin“ überrascht im ersten Satz durch eine langsame Einleitung. 
Es ist das erste Mal, daß Haydn, was später bei ihm fast zur Regel wird, 
dem Allegro ein Adagio vorausschickt. Es ist nur sechs Takte lang und 
gleicht den schon erwähnten Orchestersätzchen, mit denen in den Haydn- 
schen ÖOratorien der Sonnenaufgang begrüßt wir. Auch mit dem An- 
fang der ersten Sinfonie berührt es sich: in den ersten Takten tasten die 
Violinen gerade so wie dort ganz heimlich, dann kommt aber mit den Bläsern 
(Flaute, Oboi, Fagotto, Corni) ein sehr mächtiges, und als solches bezeichnetes 
crescendo.. Das Allegro selbst hält mit dem reihum von Flöte, Oboe, Horn, 
einmal auch vom Fagott angestimmten Thema 


den Ton fröhlicher Erwartung in ähnlicher Weise fest, wie wir das aus dem 
ersten Satz von Beethovens Pastorale kennen. Mit dem zweiten Thema wird 
es klar, daß es sich um einen Morgen im Freien handelt. Denn da zirpt’s: 


dann kommen Lerchentriller und andere Naturlaute, alles realistisch deutlich 
skizziert, aber nicht breitgetreten. Denn auch für Haydn ist die Schilderung 
äußerer Welt nur ein Mittel, um dem Ausdruck menschlicher Empfindung 
eine Unterlage zu geben.!) Eine sehr interessante Stelle kommt in der 
Durchführung mit der langsam und im plötzlichen piano eingeführten chro- 
matischen Skala. Wahrscheinlich soll’s eine Wolke bedeuten. Nach dem 
$. Takte tritt die Sonne wieder hervor, und das Orchester jauchzt im ff: 


=\ — 
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Der zweite Satz, ein von einem Adagio eingeleitetes und (in Verkürzung) 
beschlossenes Andante beginnt mit: 


Adagio. 


GET »D.wiCis cc _B 


Da fällt auf dem vierten Viertel die Solovioline heftig ein: 


1) S. 69, 1. Syst. Takt 5 darf nur die Flöte ein f haben, bei allen anderen In- 
strumenten muß es in fp korrigiert werden. Erst im Takt 6 tritt für sie f ein. Ebenso 
verhält sich’s mit Takt 7 u. 8. 
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Der Streicherchor stimmt in den G-dur-Akkord ein, und der Cantus beginnt von 
neuem mit der Skala als Oberstimme, aber nur von der Solovioline allein 
und mit anmutigen Verzierungen vorgetragen, vom Chore mit reizenden Disso- 
nanzen begleitet. Der heutige Hörer wird mit dieser Stelle kaum etwas an- 
zufangen wissen; die Zeitgenossen Haydns merkten sofort eine Parodie der 
in der Vokalmusik so beliebten, nsch im „Augsburger Tafelkonfekt“ mehrfach 
vertretenen Solmisationsszenen, in denen komische Bilder aus dem Musikunter- 
richt vorgeführt wurden. Der närrische Einfall bedeutet also im Zusammen- 
hang des Programms: der Morgen ist die Zeit des Lernens und des Lehrens. 
Der Lehrer — die Solovioline — bemüht sich nach der obigen Korrektur 
aus dem trocknen Ton heraus zu kommen: er stimmt Motive an, die uns 
Heutige in die Ozeansinfonie Rubinsteins versetzen: 


Statt Rubinsteins hätte auch irgendein älterer Komponist genannt werden 
können, aber es liegt im Interesse von Tonpsychologie und Hermeneutik, auf 
gleiche Wendungen in zeitlich weit getrennten Werken zu verweisen und dazu 
gibt's sofort weiter Gelegenheit. Das Ozeanmotiv sagt ungefähr: es soll eine 
Geschichte erzählt werden, und sofort kommt sie im Andante 


m - 

er Sun: 

Ist das nicht leibhaftig das Motiv von Berlioz’ Ritter Harold, dem Italien- 
fahrer? Wir warten auf seine viola alta, und wirklich im fünften Takt kommt 
sie auch, nur mit der Nuance, daß anstatt der Bratsche ein Violino concer- 
tante steht und nebenbei auch die Musik ein wenig anders als bei Berlioz, 
vor allem flüssiger verläuft. Zu der konzertierenden Violine tritt bald auch 
noch ein konzertierendes Cello, das sich in den folgenden Sätzen behauptet, 
im Finale konzertieren auch die Holzbläser stark, die Hörner bescheiden mit. 
Und so wie in le matin ist’s auch in le midi und le soir. Die drei Sinfonien 
sind concerti grossi in Sinfonieform. Im Menuett (D-dur) geht’s wieder ins 
Freie, die Flöte kündet Lerchengesang, dann kommen wohl Wallfahrer, der 
kurze Harmoniesatz mit den liegenden Stimmen erinnert ganz eigen an das 
Trio in Beethovens Siebenter. Unser Trio steht in D-moll und berührt gar 
ernst, klanglich ist es ein Meisterstück: das Solofagott und das Solocello 
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werden vom Streichorchester pizzicato begleitet. Aber wie dieses pizzicato 
wirkt, wie es die Soloinstrumente in eine höhere Region hebt! Die Lustigkeit 
des Finale zu beschreiben, wäre jede Feder zu schwach. 

Für die Auslegung von „le midi“ sind zwei Punkte entscheidend: der 
glänzende Charakter der langsamen Einleitung des ersten Satzes und zweitens 
die auf ein Konzert größten Stils gerichtete Anlage der ganzen Sinfonie. Es 
wäre nicht im geringsten überraschend, wenn sich durch einen glücklichen 
Fund etwa herausstellen sollte, daß Haydn diese Mittagssinfonie auf ein Bild 
komponiert hätte, das in der großen Art Tizians ein Fest- und Prunkmahl 
der alten Zeit darstellt. Mit Schüsseln und Schalen, mit Flaschen und Humpen, 
mit Tellern, Messern und Gabeln kann die Musik nichts anfangen, aber an 
den Hauptschmuck der Symposien des Mittelalters und des ancien r&gime 
hat Haydn angeknüpft: an die wohlbesetzte und geistvolle Tafelmusik. Die 
führte er nun in der Gestalt eines mehrsätzigen Concerto grosso vor. Den 
Grundstock des Solospiels bildet das alte Corellische Concertino in dem Grad, 
daß man sich wundert in der Partitur die drei zu ihm gehörenden Instrumente 
(erste und zweite Solovioline, Solocello) nicht zusammengestellt zu finden, die 
Übersicht würde dadurch wesentlich erleichtert. Der Grund, warum das Haydn 
nicht tat, war der, daß er sämtliche Instrumente und daß er schließlich — 
in der Art von Bachs dritten Brandenburgischen — auch ohne eigentliche 
Solisten die verschiedenen größeren Gruppen des Orchesters gegeneinander 
konzertieren läßt. Die Idee eines Festmahls hat Haydn aber, im ersten Satz 
wenigstens, auch thematisch festgehalten und zwar in dessen Hauptthema: 


Allegro. TE > 
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Das ist ja die deutlichste Anspielung auf den Furientanz aus Glucks 
Orfeo. Was soll dieses Zitat hier, was hat der Orfeo mit Tafelmusik zu tun? 
Der Orfeo allerdings nichts, aber wohl Glucks Ballett zum Don Juan. Für 
dieses Ballett ist der spätere Furientanz komponiert und zwar für die Szene, 
wo Don Juan vom opulenten Mahle hinweg zur Hölle fährt. 

So fügt sich dieses Allegro ganz frappant in die Grundidee von le midi, 
und mit den Gedanken an Don Juan im Kopfe werden Haydns Zuhörer 
auch das durch das vorausgeschickte Rezitativ so merkwürdige Adagio ver- 
standen haben, das dem ersten Satze folgt. Carpani der italienische Biograph 
des Meisters erzählt!), daß Haydn in einer seiner ältesten Sinfonien sich einen 
Dialog zwischen Gott und einem verstockten Sünder gedacht habe. Nun: 
dieser Dialog ist das Rezitativ von le midi und das darauf folgende Adagio. 
Im Rezitativ spricht Gott-Vater in ähnlicher Zunge wie Raphael in der 


1) Giuseppe Carpani: Le Haydine 1812. S. 0). 
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„Schöpfung“ zum Sünder, im Adagio spricht (in der Stimme des Cellos) der 
Sünder mit und wird zu Gnaden aufgenommen. Der Glanzpunkt der Ver- 
söhnungsszene besteht in der vor dem Schluß eingelegten Kadenz von Violine 
und Cello, einem Unikum unbegleiteten Duettspiels. Im Menuett und im 
Finale findet sich ein thematischer Bezug auf das Programm nicht, aber an 
der Idee der konzertierenden Tafelmusik häk Haydn auch hier fest und 
nähert sich dabei im Finale der Beweglichkeit und Ungezwungenheit, mit der 
in seinen Londoner Sinfonien das Solospiel wechselt. Die im Finale in der 
Menge stürmischer Unisonos, in Generalpausen und Fermaten zutage tretende 
Erregtheit ist die natürliche Reaktion der nach den düstren Eindrücken des 
ersten und zweiten Satzes zurück zur Freude drängenden Stimmung. 

„Le soir“ ist ein sinfonisches Seitenstück zu Dittersdorfs „Doktor und Apo- 
theker“, noch mehr zu Goethes „Hermann und Dorothea“, ein Ausschnitt aus 
dem verlorenen Paradies, ein Bild des Friedens und gemütlichen Behagens, 
von traulichen Tanzweisen und Kinderliedern beherrscht. Motivisch besteht 
ein Zusammenhang zwischen dem ersten Satz dieser Sinfonie und dem Andante 
von le matin, die Haroldsnoten erscheinen in einer bescheidenen Verkleidung 


wieder d h, c a. In der Durchführung kommt es zu einer beängstigenden 
Szene, mit dem unruhig flatternden Flötensolo beginnt sie, ihre Spitze bildet 
ein unheimlich energisches Unisono, das von G ganz verblüffend in ein Es 
hinüberlenkt und da auf eine Fermate abbricht. Es erinnert unwillkürlich an 
das Trompetensolo der Leonorenouvertüren. Daß die Ursache der Stimmungs- 
störung in Erscheinungen der äußern Natur zu suchen ist, erfahren wir aus 
dem Finale. Es ist „La Tempesta“ überschrieben und bildet die Schilderung 
eines Unwetters mit Blitz und Regenschauern und mit den aus der französischen 
Oper her bekannten und auch ins italienische Konzert (z. B. bei Vivaldi) 
übernommenen Mitteln. Die Besetzung erinnert ans alte Concertino, doch sind 
die vorgeschriebene zweite Solovioline und das Solocello sehr‘ wenig solistisch 
verwendet; man sieht, Haydn ist noch bei den Reminiszenzen des Concerto 
grosso, aber nicht mehr in der lebendigen Tradition aufgewachsen. Auch der 
Tempesta geht — im Menuett — das Haroldsmotiv voraus. 


Im ganzen ergibt sich also, daß Haydn in den Tageszeiten seinen Zu- 
hörern manches zu raten gibt, daß er trotz der Einfachheit der Formen in 
seinem Gedankengang nicht immer einfach ist, und es also in Eisenstadt 
entweder mit einem vorher in die Details eingeweihten, oder aber einem 
sehr hellhörigen Publikum zu tun haben mußte. Auch die Weihnachts- 
symphonie (Nr. 26) ist nicht so leicht zu verstehen, wenigstens nicht für die 
moderne Musikwelt. Denn die Töne, die wir von Weihnachten erwarten, 
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kommen erst im Trio des Menuetts, der als dritter Satz sehr auffällig und so 
kurz schließt, daß man zu der Vermutung gezwungen wird: das eigentliche 
Finale sei verloren. Bis dahin herrscht eine trübe Stimmung vor, wie sie dem 
Titelbeisatz „lamentatione“ und dem liturgischen Charakter der Adventszeit 
entspricht. Stilistisch sehr eigen ist’s, daß die eigentlichen Themen im ersten 
(Allegro) und zweiten Satz (Adagio) in Mittelstimmen, voran in zweiter Violine 
und erster Oboe, versteckt sind. Ihrer Natur nach scheinen sie Kirchenlieder 
zu sein. Darüber wäre eine eingehende Untersuchung anzustellen. Auch in 
manchen anderen, ohne Programm vorgelegten Sinfonien aus der Eisenstädter 
Zeit steckt ganz unverkennbares Hymnengut, z. B. in Nr. 22. Wär’s nicht 
auch ganz natürlich, wenn der Kapellherr in den Sinfonien seines Haus- 
komponisten gelegentlich Rücksicht auf die Kirchenzeiten gewünscht hätte? 
Wie hier aus der geistlichen, so hat Haydn in anderen Fällen aus der welt- 
lichen Volksmusik geschöpft. Ein Hauptbeispiel hierfür bietet die. letzte Pro- 
grammsinfonie aus der von der Gesamtausgabe aufgeschlossenen Periode: die 
Nr. 31 mit der Überschrift: „Mit dem Hornsignal“ „Auf dem Anstand“. In 
ihr reiht sich ein originelles Lied an das andere — auch ein dreitaktig ge- 
gliedertes ist darunter —, so daß man verwundert fragt: warum hat in Öster- 
reich der Liederdruck so spät begonnen? Der vierte Satz der Sinfonie be- 
steht zum ersten Male bei Haydn aus Variationen, sieben an Zahl über das 
Marschlied: 


Moderato molto. 


Die Variationen an dieser Stelle sind der einzige ungewöhnliche Zug 
in der Form dieser letzten Programmsinfonie und auch dem Inhalt nach 
hängt ihre Musik überall klar mit dem im Titel gegebenen Programm zu- 
sammen. Nirgends fehlt der orientierende Klang der Hörer, einige Stellen, 
wo sie, wie z. B. in der 4. Variation des Schlußsatzes zu vieren spielen, 
wirken auf Ohr und Phantasie berückend. Eins nur kann an dieser Sinfonie 
für den ersten Blick etwas befremden: die verhältnismäßig große Menge 
elegischer und wehmütiger Wendungen; namentlich das Adagio, in dessen An- 
lage wieder das alte Concerto grosso mit einem Violino principale, einem Cello 
solo und mit konzertierenden Hörnern hineinblickt, will sich mit den Freuden 
und Aufregungen der Jagd gar nicht reimen. Anders, wenn man ein Hubertus- 
fest annimmt, wo sich die alten Freunde treffen, wo der Jugendzeit und auch 
der ehemaligen, nun heimgegangenen Kameraden gedacht wird. Die spätere 
mit dem Titel „la chasse“ versehene Pariser Sinfonie hat diesen Beiklang edler 
Sentimentalität ebenfalls und schließlich zeigen auch unter den programmlosen 
Sinfonien aus Haydns ersten Jahren ziemlich viele Ernst und Gefühlstiefe 
an den Stellen, wo die reine, unpersönliche Gesellschaftsmusik nur Fröhlich- 
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keit erlauben würde. Ein solches ganz subjektives Stimmungsbild aus einer 
für Haydn aus irgendwelchem Grunde stürmischen Zeit ist die C-dur-Sinfonie 
von 1762, sie schäumt vor Temperament und cholerischem Humor und be- 
handelt auch die Form merkwürdig launisch, hier kurz angebunden, dort liebens- 
würdig verweilend, mit Einschaltungen schwärmend. Die Sinfonien des Jahres 
1763 machen sämtlich auch auf den, der nichts vom Tod des Vaters weiß, 
den Eindruck einer nur bedingten Lustigkeit; besonders in der zu ihnen ge- 
hörenden Es-dur-Sinfonie Nr. 11 dauert der Schatten, den das Adagio ver- 
breitet, bis zur letzten Note, nicht einmal der Menuett heitert auf. Die 
Sinfonie ist unter den Werken des frühen Haydn deshalp eine der aller- 
einheitlichsten. Sie erregt noch dadurch besonderes Interesse, daß das Adagio 
nicht; den zweiten, sondern den ersten Satz der Sinfonie bildet, daß also 
Haydn hier dem Affekt die Form vollständig untergeordnet hat. Zweitens 
ist dieses Adagio von beiden Haupttypen die Haydns langsame Sätze be- 
herrschen, dem schlicht liedmäßigen und dem dramatisch erregten, gleich weit 
entfernt. Es gehört vielmehr einer dritten, einer pathetisch erhabenen Art 
an, einer nach den Sternen gerichteten Musikpoesie, die im Geiste und in der 
Zeit Klopstocks ihre Heimat, in Gluck und Neefe ihre ersten Propheten und 
in Beethoven ihren höchsten Vertreter hat. Beim Haydn der Londoner Sin- 
fonien sind diese Adagios verschwunden, in den Eisenstädter Jahrzehnten 
liegen sie der Natur des Komponisten nahe. Auch in der letzten Sinfonie 
des Jahres 1763, dem D-dur-Stück Nr. 13 herrscht noch ein unsteter Hunıor, 
der im ersten Satz von Motiv zu Motiv springt. Aber es ist als hätte hier 
der Fürst seinem Kapellmeister geholfen oder geraten sich durch Arbeit von 
der Melancholie zu befreien. Die häufige Dreitaktigkeit, die frappante Dyna- 
mik, das Cellosolo im zweiten Satz, die Fuge über das später bei Mozart so 


beliebte Thema: 


weisen auf einen frischen Studieneifer hin. Im Finale der nächsten Sinfonie, 
der in A-dur (Nr. 14) und 1764 berührt sich Haydn durch ein in kurz- 
weiligen Variationen ausgeführtes Skalenthema mit Caldara, ihr erster Satz 
aber zeigt seine Lebensgeister, seine Ungeniertheit und seine Gestaltungskraft 
auf einer Höhe, hinter der alles zurückbleibt, was in sämtlichen Sinfonie- 
schulen bisher geleistet worden ist. Es ist das Bravourstück eines Improvi- 
sators, der ohne zu entwerfen und zu arbeiten nur der augenblicklichen Hin- 
gebung zu folgen braucht. In dem Andante dieser A-dur-Sinfonie treffen wir 
zum ersten Male jene Oktavenverdoppelung der Melodie (hier 1. Violine und 
Cello), für die Haydn dann bis ans Ende, besonders in den Menuetts und 
noch mehr deren Trios, eine Vorliebe behalten hat. 

So wie bis hierher, kommen auch in den folgenden Sinfonien bis zum 
Schluß des dritten Bandes, immer weitere persönliche Haydnsche Eigenheiten 
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zweiter Klasse zum Vorschein; die geschichtlichen Hauptseiten des Haydnschen 
Sinfoniestils, die prinzipielle Volkstümlichkeit und Gemeinverständlichkeit der 
Thematik, die Gediegenheit, Reichhaltigkeit und Energie der motivischen Ent- 
wickelung dagegen lassen sich wohl immer wieder einmal spüren, treten aber 
noch nicht in den Vordergrund. Der Schwerpunkt dieser Sinfonik liegt noch 
in der Vielseitigkeit, der Natürlichkeit und Drastik der Einfälle, Haydn übt 
und schult zunächst noch Phantasie und Erfindungsgabe, erst als er hier seiner 
Begabung alles was in ihr lag, abgerungen, lernt er auch die Kunst sich zu 
beschränken. 

Eine wesentliche Korrektur erfährt somit das Bild von Haydns Ent- 
wickelung durch die Veröffentlichung der vierzig ersten Sinfonien nicht, wohl 
aber steuert sie im einzelnen, z. B. betreffs seiner Stellung zur Programmusik, 
ferner der Hauptrichtung seiner Begabung, und bezüglich ähnlicher Fragen, 
vorgefaßten Meinungen und sie liefert im allgemeinen neues wichtiges An- 
schauungsmaterial zur Frühgeschichte der selbständigen Sinfonie. 

Die drei Bände sollen aber auch der Praxis, unseren Konzerten und 
unseren Musikschulen, gute Dienste leisten. Daß sie dazu wohl imstande 
sind, wird der Leser den vorstehenden Ausführungen hoffentlich entnehmen 
können. Für etwaige Versuche sei da, außer auf die Tageszeiten und die 
Jagdsinfonie (Nr. 31) ganz besonders auf die B-dur-Sinfonie (Nr. 35) aus 
dem Jahre 1767 aufmerksam gemacht. Dieser zwischen Gluck dem stillen 
Träumer, und Mozart dem Ritterlichen, Schwungvollen vermittelnde, dieser in 
Resignation und Erinnerung große und einzige Haydn kehrt so später nicht 
wieder. 

Nach dieser praktischen Seite hin hätte die literarische Einführung der. 
Gesamtausgabe eiwas mehr tun können. Daß das unterblieben ist, fällt ihrem 
Verfasser, Professor Dr. Mandyczewski, der in der Vorbereitung der Publi- 
kationen eine Riesenarbeit auf sich genommen und geleistet hat, nicht zur 
Last, sondern hängt mit dem Hingang Joseph Joachims, der für die Ober- 
leitung der Gruppe Sinfonien bestellt und bis zur Ausgabe des dritten Bandes 
noch nicht ersetzt war, zusammen. In einem Punkt wird es nötig sein das 
Schweigen noch durch einen gelegentlichen Nachtrag zu brechen. Er betrifft 
die Frage des Akkompagnements. Es steht ja fest, daß Haydns Werke in 
die Zeit des Übergangs fallen, wo der Generalbaß allmählich außer Kraft ge- 
setzt wird und daß Haydns Londoner Sinfonien auch die Mehrzahl seiner 
Pariser einer Cembaloergänzung nicht bedürfen, unterliegt keinem Zweifel. 
Daß sich das aber mit allen Sinfonien Haydns, auch den Eisenstädtern so 
verhält, nehmen wohl unter andern auch Pohl und Spitta!) an, aber aus- 
gemacht ist das durchaus nicht. Da sich die Frage so im Vorbeigehen nicht 
erschöpfen läßt, muß es hier genügen darauf hinzudeuten, daß die öster- 
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reichischen Denkmäler in ihrem Bande Wiener Sinfonien für das Akkom- 
pagnement eintreten und damit für eine ähnliche Behandlung des jungen 
Haydn plaidieren. Die Theorien der Zeit lassen uns hier im Stich, wir müssen 
uns also ans Ohr und ans musikalische Gefühl wenden und das entscheidet 
im großen ganzen dafür, daß alle Sätze, bei denen die Bratsche an den Baß 
gekoppelt ist, des Cembalos hedürfen. Das Akkompagnement ist aber auch 
an solchen Stellen nötig, die zwar voliständig in der Harmonie sind, aber 
entweder wegen des Abstands zwischen Baß und Oberstimmen leer und schlecht 
klingen oder aber bei einer engeren Bindung durch Vorhalte und andere 
Dissonanzen wesentlich gewinnen. Daß für solche Stellen Bezifferung oder 
wenigstens besondere Cembalostimmen vorliegen müßten, ist eine Forderung, 
die an der alten Praxis keine Stütze hat. Mit einer Liste solcher Stellen 
wäre für die drei Bände der Haydnschen Sinfonien leicht zu dienen. Das 
Andante der ersten Sinfonie eröffnet sie, das der zweiten setzt sie fort, in der 
dritten wird im ersten Allegro die Aufgabe des Cembalo von den Bläsern 
(Oboen, Hörnern) übernommen, aber das Andante klingt schon vom dritten 
Takt ab ohne Cembalo ganz verwunderlich dürftig, in der fünften liegen die 
anstößigsten Lücken im Presto, bei den dann folgenden drei Programm- 
sinfonien weist schon der zugrunde liegende Charakter des Concerto grosso 
auf die Unentbehrlichkeit des Akkompagnements. Bis zum Jahre 1770 wieder- 
holen sich diese Fälle und da man ohne stillos zu verfahren nicht bloß den 
notleidenden Stellen Cembaloflecken aufsetzen darf, sondern, auch des Kolorits 
wegen, das Akkompagnement sich über den ganzen Satz erstrecken muß, wird 
kaum etwas anderes übrig bleiben als für die sämtlichen Sinfonien Haydns 
bis zum Jahre 1770 die Hinzuziehung des Cembalo zu empfehlen. Selbst- 
verständlich will diese Ansicht einer endgültigen Entscheidung der Frage 
nicht vorgreifen, sondern nur zu einer gründlichen Erörterung, und zwar auch 
in der Form einer Ergänzung der Einleitung zu den Sinfoniebänden, anregen. 

Zum Schluß kann für die Veröffentlichung der Haydnschen Jugend- 
sinfonien nur gedankt werden. Die drei Bände sind eine besonders geeignete 
und schöne Jubelgabe zur bevorstehenden Zentenarfeier. 
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au siöge de la societe, 10, rue Chaptal. 8°. 
119 p. 

Capra, Marcello. Aunuario generale del 
musicista d’Italia, industriale, commereciale, 
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pedagogico ed artistico. Annata II (1908). 
Torino, Soc. tip. editr. nazionale. 16°. LXXII, 
205 p. L. 2,50. 

The Choir magazine. Devoted to the advance- 
ment of church musie v. 1. Jan. 1907. — 
Boston (07), the Choir magazine Co. Lex.- 
8°. Vp. 

Comedia. Chronache, profili, note critiche, 
appunti, indiscrezioni di Armando Mazza. 


Milano, 2 via Mantova. Fol. illus. L. 15. 
Il Corriere teatrale quotidiano. Anno ]. 
(No. 1. 31. dicembre 1907.) Direttore 


Francesco Prandi. Roma, tip. Tribunale. 
38X27 cm. Jährlich L. 12. 

Le Cronache teatrali di Caramba. Anno I. 
vol.I. (fasc. 1. 5 gennaio 1908.) Direttore: 
Edoardo Boutet. Roma, viaBabuino, No.173. 
8°. Jährlich L. 10. 

Le Diapason. Moniteur general des societes 
chorales, instrumentales, dramatiques, etc. 
Revue des theätres et concerts. (Ire ann£.) 
(No. 1. 2 avril 1908.) Bruxelles, impr. 
L. Charpentier. Fol. Jährlich fr. 6. 


[Direction: 28, rue de la Bourse. Erscheint alle 
14 Tage.] 


L’Eco artistico, rivista teatrale, letteraria, mon- 
dana, illustrata, Anno 1. (No. 1. 3 agosto 
1908.) Direttore Antonio Mangano. Foggia, 
tip. Cardone. 4°. Jährlich L. 10. 

[Erscheint am 1. u. 1ö. jeden Monats.] 

Emporium, Musical. Publicaciön mensual. — 
Eco del establecimiento que lleva dicho 
nombre. Afio I. (No. 1. abril de 1908.) 
Barcelona, Rambla de Canaletas, 9. Lex. 8°. 
gratis. 

L’Entr’acte, journal arlistique, programme 
officiel du grand theätre de Lille. Ire anne. 
(No. 1. 1907.) Lille, impr. Devos. 8°. Jähr- 
lich fr. 3. 

L’Entr’acte, journal thetral, artistique, 
litteraire, sportif et mondain, hebdomadaire. 
Ire annee. (No. 1. 20 octobre 1907.) Gre- 
noble, impr. speciale. kl. Fol. Jährlich fr. 6. 

Il Giornale del teatro.. Anno I. (No. 1. 
11 ottobre 1908.) Direttore Arval. Roma, 


Officine tipogr. italiane. Fol. Jährlich L. 6. 


[Erscheint Sonntags. Expedition: Roma, via 
Valadier, No. 26.] 


Gutmann, Emil. Konzert- Taschenbuch für 
die Saison 1908—1909. 1. Jahrg. München, 
Konzert-Bureau E. Gutmann. 


Harmonie-Kalender. Musikal. Haus- 
Familien-Almanach f.d.J. 1909. 21. Jahr) 
Hrsg. v. Kurt Fliegel, Berlin, „Harmonie 
4. #1. 

| Jaarboekje van den Bond van christelijl 
zangvereenigingen in Nederland, gevestig, 
te ’s-Gravenhage. 1l4e jaarg. 1908. 23 
vereenigingsjaar. ’s-Gravenh., C. Blommer| 
dal. kl. 8°. 92 p. m. e, muziekbijlage. f. 0,3{ 

Jahrbuch*, Kirchenmusikalisches. Begründ« 
v. F. X. Haberl, hrsg. v. Karl Weinmanı 
21. Jahrgang. Regensburg, Pustet. Lex. 8! 
VIII, 240 S. m. 1 Taf. Geb. 4 4. 

Jahrbuch* der Musikbibliothek Peters fü 
1907. 14. Jahrg. Hrsg. v. Rudolf Schwart:, 
Leipzig, C. F. Peters. Lex. 8°. 154 8. #4 


[Auch der Preis der voraufgegangenen Jahrgäze: 
wurde auf „% 4 erhöht.] 


Konzert-Kalender 1908/09 der Konzerl 
Direction Norbert Salter in Berlin. # 2 

Leonard’s illustrierte Musikzeitung. II. Jahrg 
Berlin, E. Litfass’ Erben. kl.Fol. Jährlich 48 

Lille-Attraction, revue artistique, litteraire @ 
theätrale. Ire annee. Lille, impr. G. J. di 
Lanche; redaction, 23, rue d’Amiens. 

Lirica, rivista teatrale, internazionale. Annol 
(no. 1. novembre 1908.) Milano, via dei Boss 
no 6. Fol. Jährlich L. 25. | 

[Erscheint jeden 1. u. 16. des Monats.] 

Die Musen. Zeitschr. f. Kunst, Literatur u 
Theater. Hrsg. v. Leop. Engel unter Mit 
wirkg. hervorrag. Schriftst. d. In- u. Ausi 


lands. 2.Jahrg. 12 Nrn. Berlin, Verlag fi 
nationale Literatur. 32X23,5 cm. Halbi 
jährl. #1. 


La Musette, revue artistique et litteraire dei 
originaires du Massif central. re annee 
(No. 1. mars 1908.) Aurillac, Malroux, Paris! 
107, boulevard Soult. gr. 8°. Jährlich fr. 5: 

Music-hall revue. Revue artistique hebdo- 
madaire des theätres, concerts, music-halls 

... de Belgique et de Hollande. Direction: 
Blitz. Ire annee. (No.1. 17 octobre 1908.) 
Bureau: 45, rue F@ronstree & Liege. Liege: 
impr. Wasseige. 4°. Jährlich fr. 12,10. 

Musikbuch aus Österreich. Ein Jahrbuch 
der Musikpflege in Österreich u. den be- 
deutendsten Musikstädten des Auslandes. 
Red. v. Hugo Botstiber. 5. Jahrg. 1908. 
Wien, Fromme, gr. 8°. XVI, 364 S. 
Geb. #4 3,75. 


1909. 31. Jahrg. 2 Bde. Berlin, Raabe & 
Plothow. kl. 8°. 155 S. und VIII, 564+20 
+110 8. „4 2,50. 

asiker-Kalender*, Max Hesse’s deutscher, 

£.d. Jahr 1909. 24. Jahrg. Leipzig, M. Hesse. 

kl. 8°, 606 S. m. 1 Bildnis. Geb. 4 2. 

[Auch in 2 Tin., 1. Tl. geb., 2. Tl. geh.] 

asiker-Verbands-Kalender, Allgemeiner 

deutscher f. d. J. 1909, hrsg. v. dem Prä- 
sidium des Allgem. deutsch. Musiker-Ver- 
bandes 1. 2. Tl. 21. Jahrg. Berlin, 

Chausseestr. 131. kl. 8°. Geb. .%# 0,85. 

er Musiksalon. Internationale Zeitschrift 

\f. Musik u. Gesellschaft. Unter Mitwirkg. 

u. intellektueller Unterstützg. hervorrag. Ver- 

|treter des Musikfaches, der wissenschaftl. 

|Grenzgebiete u. der Literatur hrsg. v. M. 

Lubowski. 1. Jahrg. 1909. 24 Nrn. Berlin, 

C. Marschner in Komm. Lex. 8°, Jährlich 

4 12. Einzelne Nrn. 4 0,75. 

a Musique de theätre et de salon, paraissant 

le ler et le 15 de chaque mois. Ire annee, 

No. 1. (15 decembre 1907.) Paris, J. Bosc 

et Cie. 4°. Jährlich fr. 18. 

a Musique internationale. Revue bi-men- 

suelle. Directeurs: Anthony Dubois et Rene 

H. Feibelman. Ire annee. (No.1. 10 de- 

‚ cembre 1908.) Bruxelles, 46, rue du Nord. 
4°. Jährlich fr. 14. 

[uzica. Dir.: Margaritesco. (In rumänischer 
Sprache.) Bukarest. 

[Angezeigt und besprochen in: „Le guide musi- 
cial“ 08, 742.] 

[uzyka, mloda.. Rok I. Red.: Roman 
Chojnacki. Warszawa, 49, Wspölna. 

leujahrsblatt, 96., der allgemeinen Musik- 
gesellschaft in Zürich 1908. [Moser, Hans 
Joachim. Joseph Joachim.] Zürich, Hug 
& Co. in Komm. Lex. 8°. 51 S. m. 2 Bild- 
nis-Taf. # 2,40. 

'arma musicale, rivista illustrata dei teatri, 
varietä, spettacoli sportivie mondani. Annol. 
(No.1.25dicembre1907.)Parma,tip.Fresching 
e Bocchialini. 4° fig. Jede Nummer 10 c. 

e Piano, journal mensuel de musique classi- 

que et moderne, facile et moyenne force, 

pour piano. Ire annee. (No. 1. Janvier 

1908.) Paris, impr. Pitault fils, 5, rue de 

la Banque. gr. 4°. Jährlich fr. 7. 
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ısiker-Kalender,* Allgemeiner deutscher, f. | Rassegna internazionale di musica, periodico 


mensile. Anno 1. (No. 1. 15 marzo 1908.) 
Genova, tip. Caimo e C. Fol. Jährlich 
L. 3,50. 

[Genova, via Garibaldi n. 2.] 

La Revue des lettres et des arts, mensuelle, 
paraissant le 1er dechaque mois. re annee, 
(No.1. 1 janvier 1908.) Nice, impr. Ventre. 
8°. Jährlich fr. 12. 

Neue Revue. Halbmonatschrift f. d. öffentl. 
Leben. Hrsg. v. Jos. Ad. Bondy u. Fritz 
Wolff. Leiter d. musik. Tls.: Rich. Batka. 
Red.: Fr. Wolff, 1. Jahrg. Berlin, Verlag 
d. Neuen Revue. gr. 8°. Viertelj, „4 5,50. 
Einzelne Hefte #1. 

Il Riposo festivo, rivista generale degli spetta- 
coli milanesi. Anno I. (No. 1. 28 giugno 
1908.) Milano, tip. Malacrida. 8°. 


[Milano, corso Venezia, No. 66.] 


Röckl, Sebastian u. Erich W. Engel. Rich. 
Wagners Leben u. Werke im Bilde, (Abreiß- 
kalender für 1909.) Wien, E. M. Engel. 

Rundschau, Neue musikalische. Zeitschr. f. 
Musik, Theater u. Literatur. Red.: Otto 
Keller. 1. Jahrg. Juni—Dezbr. 1908. 21 


Hefte. München, H. Lewy. gr. 8%. #3. 
[Bisher u. d. T.: Musikalische Rundschau. — 
Jetziger Redakteur: Dr. Eugen Schmitz.] 


Sänger-Kalender, Schweizerischer, f. d. Jahr 


1909. 2. Jahrg. Red.: Rob. Thomann. 
Zürich, Orell Füssli. kl. 8°. 157 S. m. 
1 Bildn. Geb. 4 2. 


Der Sangesbruder. Deutscher Sänger-Ka- 
lender 1908. (Einbd. : Allgem. deutsch. Sänger- 
Kalender d. In- u. Auslandes.) Berlin. (Leip- 
zig, E. Grude.) kl.8°. 200 S. m. 2 Bildn. 
Geb. # 0,50. 

Schubert- Kalender f. 1909. 12 Lieder v. 
Frz. Schubert. Mit Illustr. v. Hans Printz. 
Wien, Munk. Lex. 8°. 268. m, 12 [6farb.] 
Taf. 4 6. 

Le Spectateur, art, literature, philosophie, 
revue mensuelle, paraissant le ler de chaque 
mois. Ire annee. (No. 1. Decembre 1907.) 
Lyon, impr. Geneste; 3, avenue Duquesne. 
8°. Jährlich fr. 7. 

Stoullig, Edmond. Les annales du theätre 
et de la musique: 1907. Paris, Ollendorff. 

Tagebuch der königl. sächsischen Hoftheater 
vom Jahre 1907. Theaterfreunden gewidmet 
v. Theaterdienern Adf. Ruffani u. Rob. Stei- 
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niger. 91. Jahrg. Dresden, H. Burdach. — 
E. Weise in Komm. kl. 8°. 978. #2. 


Neuer Theater-Almanach. 1909. Theater- 


geschichtl. Jahr- u. Adressen-Buch. (Be- 
gründet 1889.) Hrsg. v. der Genossenschaft 
deutscher Bühnen-Angehöriger. 20. Jahrg. 
Berlin, F. A. Günther & Sohn in Komm. 
8°. XVI, 879 S. m. 8 Bildnissen, Geb. .# 6. 
Deutsche Theater-Zeitschrift. Hrsg. v. Gust. 
May d.J. u. Karl-Ludwig Schröder. Ver- 


antwortlich:Gust. May u. PaulLenz. 1.Jahrg- | 


13 Hefte. Berlin, Deutscher Theater-Verlag. 
30,5X23 cm. „4 3. Einzelne Hefte .# 0,30. 
Th&atra. Hebdomadaire. Red.: R. Herm2s. 


Ire anne. (No. 1. 16 sept. 1908.) Bruxelles, | 


361, chaussee de Waterloo. Fol. Jährlich fr.7. 
[ef. Le Guide musical 08, S. 686.] 

La Tribuna scenica. Anno I. Direttori: Rob. 
Albino e Argilius de Roberto. Roma, via 
del Colosseo, No. 26. 4°. Jede Nummer 10 c. 

[Erscheint jeden Sonntag.] 

La Vita dei teatri (La vie des theätres), quin- 
dicinale,internazionale, illustrato, arte, lettera- 
tura. Anno I. (No. 1. 1 dicembre 1907.) 
Direttore: C. Bonetti. Firenze, tip. Victor. 
0,49X0,30 cm. Jede Nummer L. 0,25 

Richard Wagner. Illustrierte Blätter f. Wagner- 
sche Musik, Kunst u. Literatur. Hrsg.: A. 
Schlesinger und M. Patkiewiez. Red.: E. 
Klampfl. 1. Jahrg. Oktbr. 1908—Sept. 1909. 
24Nrn. Wien, Huber & Lahme Nachf. Lex.8°. 
Jährl. .%4 10. Einzelne Nrn. .%# 0,50. 

Richard Wagner-Jahrbuch.* Hrsg. v. Ludw. 
Frankenstein. 3.Bd. Berlin, H. Paetel. gr.8°. 
V, 499 S. m. 2 Bildnissen. # 9. 

Wiener Zeitschrift für Musik. 1. Jahrg. 
1. Heft. (Jänner 1908.) (24 Hefte.) Heraus- 
geber: Rich. Specht. Eigentümer: Armin 
Kohlefürst. Administration: Wien, Prater- 
str. 54. Lex. 8°. Jährlich K. 10. 


III. 
Geschichte der Musik. 
(Allgemeine und Besondere.) 


Alaleona, Domenico.* Studi su la storia dell’ 
oratorio musicale in Italia. Torino, F.lli 
Bocca. 8°. XII, 452p.+25p. di musica. L.6. 


[Piccola biblioteca di scienze moderne. No. 143.] 


BIBLIOGRAPHIE. 


/ 


| 

| 

Alvarez, Juan. Origenes de la müsica | 
gentina. Monografia. Rosario de Santa | 
8°. 83+20 p. Musik; illus. 

Aly, Wolf. Der kretisahe Apollonkult, vi 
studie zu e. Analyse der kret. Götterkull 
Leipzig, Dieterich. gr. 8°. 588. #18 

Anglade, Joseph. Les troubadours. Leu 
vies. Leurs euvres. Leur influence. Par 
A. Colin. 8°. VIII, 328 p. fr. 3,50. 

Bartels, Adolf. Chronik des Weimarisch 
Hoftheaters s. nächsten Abschnitt. | 

Beck, J.-B.* Die Melodien der Troubadoui 
Nach dem gesamten handschriftl. Materi 
zum erstenmal bearb. u. hrag., nebst e. Unte | 
suchg. über die Entwickelg. der Notenschr\ 
(bis um 1250) u. das rhythmisch-metr. Pri) 
zip der mittelalterlich-Iyr. Dichtgn., sow 
m. Übertragg. in moderne Noten der Mel 
dien der Troubadours u. Trouvdres. Stra) 
burg, Trübner. Lex. 8°. VIII, 2028. #3) 

Beiträge, hymnologische s. Abschnitt VII. 

Bernheim, Adrien. Trente ans de theätn 
(4® serie.) Paris,Lemerre. k1.8°.358 p.fr.3,5 

Beyschlag, Adolf.* Die Ornamentik di 
Musik. (Urtext klass. Musikwerke, hrsg. au 
Veranlassg. u. unter Verantwortg. der köni | 
Akademie der Künste zu Berlin. Suppl.-Bd 
Leipzig, Breitkopf & Härtel. Lex. 8°, vio 
286 S. „4 18. 

Bloomfield, Daniel. Important events j 
musical history from A. D. 300 to 1908 
arranged in chronological form. Philadelphii 
T. Presser. 8°. 51 p. | 

Bonaventura, Arnaldo. Storia degli strü 
menti musicali. [Biblioteca degli student 
vol.169.] Livorno,Giusti. 16°. X, 86 p.L. 0,50 

Bruckner, Wilb. Über den Barditus. [Aus 
„Festschr. z. 49. Versammlg. deutscher Phile 
logen u. Schulmänner in Basel i. J. 1907.“ 
Basel, 1907. (Leipzig, C. Beck.) Lex. 8' 
Ss. 65—77. 4 0,60. 

Bruinier, J. W. Das deutsche Volkslied. Übe 
Wesen und Werden des deutschen Volke 
gesanges. 3., umgearb. u..verm. Aufl. [Au 
Natur und Geisteswelt. Sammlung wissen 
schaftl.-gemeinverständl. Darstellgn. Bd.7. 
Leipzig, Teubner. 8°. VI, 1518. #1. 

Bumpus, John S. A history of English churcl 
music, 1549—1889. Illustr. 2 Vols. London 
T.W, Laurie. gr. 8°. Je6s. 
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Bumpus, T. Francis. London churches, 
ancient and modern. 2 vols. Illustr. London, 
T. W. Laurie. 8°. 410 und 432 p. Je6s. 

Bumpus, T. Francis. The cathedrals and 
churches of Norway, Sweden and Denmark. 
London, ebenda. 4°. 308 p. Illustr. 16 s. 

Calmus, Georgy.* Die ersten deutschen Sing- 
spiele von Standfuß u. Hiller. [Publikationen 
der intern. Musikgesellsch. Beiheft. II. Folge. 
Heft 6.] Leipzig, Breitkopf & Härtel. gr. 8°. 
VII, 1008. 43. 

Carrenas i Bulbena, Josep Rafel. Idea 
del que foren musicalment els joglars, 
trobadors i ministrils en terres de parla pro- 
vengal i catalana. Barcelona, tip. „L’Avenc“. 

Cipollini, Ferd. Appunti di storia e critica 
del melodramma. Padova, fratelli Drucker. 
16°. 93 p. L. 1,50. 

Coerne, L. A. The evolution of modern 
orchestration s. Abschnitt VIII. 

Coussemaker, E. de. Scriptores s. nächsten 
Abschnitt. 

Crescini, V. Un concerto trobadorico. Segue 
un’ appendice di Luigi Torri. Venezia, Ferrari. 


[Angezeigt und besprochen in: Riv. musicale 
ital. XV, 627.] 


Curzon, H. de. L’&volution Iyrique au theätre 
8. Abschnitt I. 

Diehl, Wilh. Die Orgeln, Organistenstellen 
u. Organistenbesoldungen in den alten Ober- 
grafschaftsgemeinden des Großherzogtums 
Hessen. Geschichtliche Beiträge aus d. Ver- 
gangenheit, zum Verständnis der Gegenwart 
dargeboten. „Darmstadt, J. Waitz in Komm. 
gr.8°. IV, 788. 4 1,50. 

Doren, Alfr. Studien aus der Florentiner 
Wirtschaftsgeschichte. II. Bd. Das Floren- 
tiner Zunftwesen vom 14. bis zum 16. Jahrh. 
Stuttgart, Cotta Nachf. gr. 8°. XXII, 8028. 
#4 16. 

Dreves, Guido Maria. Die Kirche der Lateiner 
inihren Liedern. [Saınmlg. Göschen Bd. 16.] 
Leipzig, Göschen. kl.8°. XII, 2038. Geb. 
A 0,80. 

Duncan, E. A history of music. 
The Vincent music Co. 

Ehrhard, Auguste. L’opera sous la direction 


Veron (1831—1835). 
[Ohne weitere Angaben angezeigt und besprochen 
in: Le guide musical 08, S. 176.] 


Jahrbuch 1908. 


London, 


Fischer, Albert.* Das deutsche evangelische 
Kirchenlied des siebzehnten Jahrhunderts. 
Nach dessen Tode vollendet u. herausgegeben 
v. W. Tümpel. Bd.IV. Gütersloh, Bertels- 
mann. gr.8°. VI, 556 S. 


[Von der Lieferungsausgabe erschienen ebenda: 
Nr. 20—24. Je # 2.] 


Fuchs, Rich. Musikgeschichte. Kurzgefaßtes 
Handbuch z. Selbststudium sowie z. Grund- 
lage f. musikgeschichtl. Vorträge in Konser- 
vatorien, Seminaren u. Musikschulen. 2., 
verm. u. verb. Aufl. Breslau (1909), Hai- 
nauer. 8°. VIII, 1808. ‚42. 

Gasquet, A. The greater abbeys of England. 
London, Chatto. gr.8°. 284 p. illustr. 20 =. 

Ausder Geschichte* der Musik in Mühlhausen. 
[Zur Geschichte d. Stadt Mühlhausen i. Thür. 
Heft 5. (1905.)] 2. Aufl. [1908.] Mühlhausen 
i. Th., Dannersche Buchdr. 8°. 398. „4 1,20. 

Gilman, Lawrence. Stories of symphonic 
music. London and Newyork, Harpers. 8°. 
359 p. 8=. 

Giraldus Cambrensis. The itinerary through 
Wales and the description of Wales, (Every- 
man’s libr.) London, Dent. 12°. 234 p. 1s. 

Goddard, Joseph. The rise of music. Being 
a careful enquiry into the development of 
the art from its primitive puttings....to 
its triumphant consummation in modern 
effect.... London, Reeves. 8°. 414 p. il. 
78. 6d. 

Goldschmidt, Hugo.* Die Lehre von der 
vokalen Ornamentik. 1.Bd. Das 17. u. 18. 
Jahrhundert bis in die Zeit Glucks. Char- 
lottenburg (1907), Paul Lehsten. gr.8°. IV, 
2288.+92S. Musik. 

Gouirand, Andre. La musique en Provence 
et le conservatoire de Marseille. Marseille, 
Ruat. Paris, Fischbacher. 16°. XII, 484 p. 
fr. 3,50: 

Grunsky, Karl. Musikgeschichte seit Beginn 
des19.Jahrh. I. 2., umgearb. Aufl. (Sammlg. 
Göschen. Bd.164.) Leipzig, Göschen. kl.8°. 
123 S. Geb. „4 0,80. 

Guesnon, A. Publications nouvelles sur les 
trouvdres artesiens. Notices biographiques, 
textes et commentaires. (Euvres dramatiques. 
I. Courtois d’Arras. II. Le Jus de Saint- 
Nicholai. Paris, Champion. 8°. 34 p. 


[Extrait du „Moyen Age“. 2e s@rie-e Tome XII. 
(mars—avril 1908.] 
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Hamilton, Clarence G. Outlines of music | 


history. (Music students libr.) Boston, O. 
Ditson Co. 8°. 2+292 p. $ 1,50. 

Handbücher, kleine, der Musikgeschichte 
nach Gattungen. Hrsg. v. H. Kretzschmar. 
8. Leichtentritt, Hugo. 

Helmrich, Rich. Plauens Theatergeschichte 
bis zur Weihe d. Stadttheaters i. J. 1898. 
[Aus: „Jahresschr. d. Altertumsver. z. Plauen 
i. V.“*] Plauen, R. Neupert jr. in Komm. 
8°. S. 198—244 m. 2 Taf. 4 0,75. 

Holt, Arden. How to dance the revived 
ancient dances, London, „Queen office“. 8°, 
158 p. il. 38. 6d. 

Hubens, Arthur. Histoire de l’art musical 
depuis le XVlIIe siecle. Bruxelles (1904!), 
impr. J,-H. Moreau. kl.8°. 24 p. fr. 0,75. 


[Publication de l’Extension de l’Universit& libre 
de Bruxelles.] 


Hubens, Arthur. Histoire des instruments 
de musique. Bruxelles (1905!), impr. J.- 
H. Moreau. kl.8°. 11 p. fr. 0,75. 


[Publication de l’Extension de l’Universit6 libre 
de Bruxelles.] 


Jachimecki, Z. Musik in Polen. [S. A. aus 
„Polen in Beschreibungen u. Bildern.] (Poln. 
Text.) Lemberg. 

[Angezeigt in der Zeitschr. d. I. M. @. IX, 321.] 

Jaffe, Siegfr. Die Vaganten u. ihre Lieder. 
Progr. Berlin, Weidmann, gr.8°. 388. #1. 

Istel, Edgard.* Die Blütezeit der musikalischen 
Romantik in Deutschland. Mit e. Silhouette 
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welt. Sammlg. wissenschaftl.-gemeinverständl. 
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Kamel-el-Kholay. — Al musigi as sargi 
(Oriental music, in Arabic) with supplement: 
arabic song set to music by the author. Illus. 
London, Probsthain. 4°. 200 p. 12s. 6d. 

Kaschkin, N. Geschichte der Musik in Ruß- 
land. [Russ. Text.] Moskau, P. Jurgenson. 
R.2. 
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Launis, Armas. Lappische Juigos-Melodien. 
Gesammelt u. hrag. Helsingfors, Druckerei 
der finischen Literaturgesellschaft. gr. 8°. 
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